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Einleitung. 


In  letzter  Zeit  wird  von  modernen,  philosophisch  durch- 
gebildeten Vertretern  der  Kunstgeschichte  das  Zusammengehen 
derselben  mit  der  Ästhetik  gefordert.  Ja  es  scheint  sich 
sogar  allmählich  die  Auffassung  zugunsten  einer  ästhetischen 
Kunstgeschichte  durchzusetzen,  wenngleich  die  Kunsthistoriker, 
die  mehr  Geschichte  als  Kunstgeschichte  treiben,  noch  immer 
die  Aufgabe  dieser  in  der  rein  historisch -genetischen  Zu- 
sammenfassung der  Kunsterscheinungen  erblicken.  Die  Durch- 
führung der  neuen  Auffassung  aber  ist  noch  keineswegs  als 
befriedigend  anzusehen,  denn  obwohl  man  zugeben  wird,  daß 
die  ästhetische  Kunstgeschichte  in  Anbetracht  der  verhältnis- 
mäßig knappen  Zeit  ihres  Bestehens  bedeutende  Erfolge  auf- 
zuweisen hat,  hat  man  aber  vor  allem  unterlassen,  die  Kunst- 
geschichte als  ästhetische  auch  erkenntniskritisch  zu  begründen, 
was  allerdings  nicht  Sache  des  Kunsthistorikers  sein  kann. 
Im  Zusammenhange  damit  steht,  daß  in  jenen  Kreisen  unter 
„ästhetischer"  Kunstgeschichte,  ja  unter  Ästhetik  überhaupt, 
Psychologie,  bestenfalls  psycho -physiologische  Ästhetik  ver- 
standen wird.  Dieser  Umstand  nun,  daß  die  Kunstgeschichte 
sich  an  die  psychologische  Ästhetik  und  nicht  an  die  kritische 
hält,  an  die  allein  sie  sich  zu  wenden  hätte,  ist  teilweise  aus 
der"  in  den  letzten  Jahrzehnten  geradezu  allmächtig  gewordenen 
Rückwirkung  der  Psychologie  auf  fast  alle  Gebiete  der 
Forschung  und  humanistischen  Disziplinen  zu  erklären,  teil- 
weise daraus,  daß  die  kritische  Ästhetik  seit  der  Begründung, 
die  sie  von  Kant  erfahren,  keine  erheblichen  Fortschritte  zu 
verzeichnen  hat;  denn  Cohens  „Kants  Begründung  der  Ästhetik" 
kann  eben  nur  als  eine  Rekonstruktion  der  Kantischen  gelten, 
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von  allen  anderen,  allerdings  nicht  zahlreichen,  vornehmlich 
propädeutischen  Ansätzen  in  dieser  Eichtung  ganz  zu 
schweigen.  Dagegen  hat  die  psychologische  Ästhetik  vermocht, 
der  Kunstgeschichte  sowohl  bearbeitetes  Material  wie  auch 
Grundbegriffe  und  Prinzipien  in  Hülle  und  Fülle  zuzuweisen, 
während  Systematik,  Methodik  und  Terminologie  der  kritischen 
in  einem  sehr  bedenklichen  Zustande  sich  befindet. 

Es  ist  ohne  weiteres  selbstverständlich,  daß  das  Geschäft 
der  Kunstgeschichte  als  Sonder disziplin  nicht  darin  bestehen 
kann,  an  Prinzipien  und  Methodenfragen  der  Ästhetik  mitzu- 
arbeiten oder  gar  sie  zu  begründen.  Die  Kunstgeschichte  soll 
und  muß  aus  der  Ästhetik  schöpfen,  indem  sie  diese  als  gegeben 
voraussetzt,  hat  sich  also  auch  nicht  um  Ursprung  und  Recht- 
fertigung der  ästhetischen  Prinzipien  zu  kümmern.  Diese 
Aufgabe  fällt  der  kritischen  Ästhetik  zu.  Mit  dieser  ver- 
glichen ist  die  psychologische  Ästhetik  insofern  für  den  Kunst- 
forscher bequem,  als  sie  ihm  die  Freiheit  läßt,  im  nötigen 
Falle  sich  selbst  ästhetische  Prinzipien  zusammenzuschmieden 
und  die  Methoden  nach  eigenem  Gutachten  zu  wählen.  Sieht 
doch  die  psychologische  Ästhetik  selbst  in  der  psychologischen, 
subjektiven  Deduktion  den  ausreichenden  Grund  des  von  ihr 
geübten  Verfahrens.  Klar  ist  es  aber,  daß  man  mit  kritisch 
geprüften  Voraussetzungen  besser  zu  Werke  gehen  und  eher 
zu  festen  Eesultaten  gelangen  kann.  Und  so  ist  es  nicht 
verwunderlich,  daß  sich  nunmehr  auch  im  Lager  der  psycho- 
logischen Kunstforscher  Regungen  zu  einer  mehr  begründeten 
Auffassungsweise  und  Bestimmung  des  Gegenstandes  und  der 
Methode  der  Kunstgeschichte  vernehmen  lassen. 

Hier  nun  gilt  es,  von  einem  allgemein  erkenntniskritischen 
Standpunkte  ausgehend  dieser  Tendenz  Ausdruck  und  Prägnanz 
zu  verleihen,  und  trotz  der  bedeutenden  Lücken  das  Problem 
der  Möglichkeit  der  Kunstgeschichte  gemäß  der  kritischen 
Methode  zu  Ende  zu  denken.  Die  Kunstgeschichte  kann  eben 
entweder  als  Wissenschaft  oder  selbst  als  Kunst  verstanden 
werden.  Tertium  non  datur!  Soll  sie  aber  als  Wissenschaft 
gelten,  so  muß  zuvörderst  ihre  Möglichkeit  zu  einer  solchen 
erwiesen  werden,  und  so  wird  der  Zentralpunkt  unserer 
Untersuchung  das  Problem:  „Wie  ist  Kunstgeschichte  als 
Wissenschaft  möglich?",  wobei  nur  solche  Probleme  zur 
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Sprache  zu  gelangen  haben,  die  im  engen  Zusammenhange 
mit  der  Grundfrage  stehen. 

Besteht  Sinn  und  Wert  des  Transzendentalismus  lediglich 
darin,  die  Wissenschaften  auf  ihre  Fundamente  zu  unter- 
suchen, um  so  eine  Begründung  derselben  herbeizuführen,  so 
kann  demgemäß  der  Versuch  einer  Lösung  unseres  Problems 
auch  nicht  anders  als  auf  erkenntniskritischem  Wege  an- 
gestrebt werden.  Der  Beweis  der  „Möglichkeit"  der  Kunst- 
geschichte beschränkt  sich  also  auf  den  Erweis  ihrer  Syste- 
matizität.  Dieser  Erweis  aber  ist  der  der  Voraussetzungen 
(auch  die  Kunstgeschichte  muß  von  solchen  ausgehen),  deren 
Einheit  nur  durch  die  Einheit  der  G-rundlegungen  gewähr- 
leistet werden  kann.  Dies  vermag  die  Philosophie,  wie  wir 
zu  zeigen  versuchen  werden,  einzig  durch  die  kritische  Ästhetik 
zu  vollbringen. 

Das  Problem  stellt  sich  uns  bei  einer  dermaßen  radikalen 
Fragestellung  so  dar,  daß  das  richtige  Verhältnis  der  Kunst- 
geschichte zur  Ästhetik  nur  durch  die  Zuhilfenahme  der 
Kunstwissenschaften  bestimmt  und  begrenzt  werden  kann. 
Hier  liegen  um  so  erheblichere  Schwierigkeiten  vor,  als 
erstens  von  erkenntniskritischer  Seite  weder  die  Einheit  der 
Kunstwissenschaften  gewährleistet  ist,  noch  zweitens  diese 
als  solche  in  genügender  Weise  bearbeitet  vor  uns  liegen. 
Es  galt  daher  vor  allem,  Stellung  zur  Ästhetik,  zu  Kunst- 
wissenschaft und  G-eschichte  zu  nehmen,  wenn  die  Disposition 
für  die  weitere  Entwicklung  des  Problems  gegeben  werden 
sollte  und  zwar  so,  daß  zuvörderst  die  Widersprüche  und 
Lücken  der  psychologistischen  Ästhetik  kritisiert,  die  psycho- 
logische in  ihre  Schranken  verwiesen  wird,  um  so  Eaum  für 
die  kritische  zu  gewinnen,  mit  deren  Zuhilfenahme  der 
Gegenstand  und  die  Methode  der  Kunstgeschichte  bestimmt 
werden  soll. 

So  verstanden  rückt  das  Problem  der  Kunstgeschichte 
zugleich  in  die  Interessensphäre  der  Philosophie,  und  es  er- 
weist sich  bei  dieser  systematischen  Fragestellung,  daß  neben 
den  Natur-  und  Zweck  Wissenschaften  noch  eine  dritte  Klasse 
von  Wissenschaften  auftritt,  die  Kunstwissenschaften,  deren 
Einheit  wie  auch  die  der  Kunstgeschichte  zu  konstituieren, 
Aufgabe  der  Ästhetik  ist.   Endlich  sei  noch  hervorgehoben, 
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daß  das  Problem  der  Kunstgeschichte  hier  nicht  bloß  als  das 
der  bildenden  Künste  ins  Auge  gefaßt  wurde,  vielmehr  als 
das  der  Kunst  überhaupt.  Wenn  trotzdem  fast  ausschließlich 
das  Gebiet  der  bildenden  Künste  im  Auge  behalten  wurde, 
so  geschah  es  deshalb,  weil  gerade  hier  häufig  die  Differenz 
zwischen  Kunstgeschichte  und  Kunstwissenschaft  nicht  scharf 
genug  hervorgehoben,  vielfach  sogar  das  kunstwissenschaftliche 
mit  dem  kunstgeschichtlichen  Verfahren  vermengt  i)  wird. 


^)  Vgl.  Monatshefte  für  Kunstwissenschaften,  Jhrg.  1,  Heft  1/2,  S.  1  f. 


I.  Abschnitt. 

Ästhetische  Probleme. 


1.  Psychologische  und  psychologistische  Ästhetik. 

„Die  Ästhetik  ist  eine  psychologische  Disziplin."  i)  Mit 
diesen  Worten  leitet  Lipps,  der  gegenwärtig  zu  den  ent- 
schiedensten Vertretern  der  empirischen  Psychologie  zählt, 
seine  Abhandlung  über  Ästhetik  ein  und  führt  weiter  aus, 
daß  sie  als  eine  „Disziplin  der  angewandten  Psychologie " 2) 
zu  betrachten  sei.  Inhalt  und  Prinzipien  der  Ästhetik  sollen 
also  durch  empirische  Psychologie  gewonnen  werden.  Diese 
Behauptung  rührt  konsequenterweise  aus  dem  Standpunkte, 
im  Systeme  der  Philosophie  überhaupt  nichts  wesentlicheres 
als  angewandte  Psychologie  zu  sehen.  Die  Analyse,  vermittels 
deren  der  psychologische  Empirismus  in  die  letzten  Probleme 
eindringen  will,  setzt  aber  immer  schon  die  Einheit  der 
Analyse  voraus  und  zwar  die  Einheit  der  Synthesis  (der 
Prinzipien),  die  er  gewinnen  zu  können  glaubt.  Bedenkt  man 
jedoch,  daß  ein  System  der  Philosophie  nur  als  das  der  philo- 
sophischen Probleme,  keinesfalls  aber  als  eines  von  psycho- 
logischen Analysen  berechtigt  ist,  so  wird  man  sich  des  Ge- 
dankens nicht  erwehren  können,  daß  der  Psychologismus 
insofern  eigentlich  eine  Verkennung  der  wissenschaftlichen 
Philosophie  bedeutet,  da  für  ihn  das  System  der  Probleme  zu 
einem  Gebiete  von  psychologischen  Daten  zusammenschrumpft. 
Damit  ist  zugleich  die  Haupttendenz  des  Psychologismus  ge- 
kennzeichnet und  von  hier  aus  muß  sie  verfolgt  werden,  falls 
man,  ohne  sich  auf  Einzelfragen  und  Nebensächlichkeiten 
einzulassen,  die  Haltlosigkeit  desselben  kritisch  beleuchten 

1)  Th.  Lipps,  Ästhetik  (Kultur  der  Gegenwart),  S.  349. 
Ibid. 
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will.  Der  Psychologismus,  der  die  Eezeptivität  der  Mannig- 
faltigkeit der  Erscheinungen  mit  ihrer  Denkeinheit  identifiziert, 
ist  mit  dem  unkritischen  Eationalismus,  der  im  Intellekte 
sowohl  die  Einheit  als  auch  die  Mannigfaltigkeit  des  Kon- 
kreten der  Gegenstände  aufgehen  läßt,  in  einem  wesentlichen 
Punkte  verwandt.  Beide  sind  dogmatisch:  Jenem  ist  die 
Psyche,  diesem  der  Intellekt  ursprünglich  das  Korrelat  zum 
Gegenstande.  Beide  haben  ferner  dies  gemein,  daß  nicht  der 
Gegenstand  der  wissenschaftlichen  Forschung,  die  Erfahrung 
der  Erkenntnis,  die  in  den  kristallisierten  Wissenschaften 
enthalten  ist,  vielmehr  der  subjektive  Geist  ihr  Zentralproblem 
ausmacht.  Die  Grundwissenschaften  als  die  der  Erkenntnis 
von  besondern  Objekten  werden  von  empirisch-psychologischer 
Seite  her  zu  Subjektswissenschaften  gestempelt.  Das  Subjekt, 
das  Ich,  spielt  also  bei  der  Bestimmung  der  methodischen 
Besonderheiten  der  mannigfachen  Disziplinen  als  wesentliches 
Moment  mit,  während  es  dort,  wo  es  selbst  nicht  als 
sittliche  Person  oder  bei  der  Bestimmung  des  Sub- 
jektiven überhaupt,  Vorwurf  zu  besonderen  Problemen  gibt, 
nur  als  elementare  Voraussetzung  zu  gelten  hat.  Erkenntnis, 
Wille  und  Gestaltung  als  Grundprobleme  der  Logik,  Ethik 
und  Ästhetik  werden  demzufolge  nicht  als  Erkenntnisprobleme 
von  besonderen  Objekten,  sondern  als  Probleme  eines  und 
desselben  Subjektes  betrachtet,  anstatt  sie  in  Abstraktion  zu 
untersuchen.  Die  Subjektivierung  der  Probleme  des  Gegen- 
standes der  Erkenntnis,  der  Wissenschaften,  gehört  eben  zu 
den  „Verdiensten"  der  psychologistischen  „Weltanschauung". 

Auch  der  ästhetische  Gegenstand  und  der  einheitliche 
Akt  des  ästhetischen  Bewußtseins  sind  für  den  Psychologismus 
schon  in  der  Natur  des  Subjektes  begründet.  „Schönheit  eines 
Objektes"  —  meint  Lipps  —  „ist  nicht  eine  Eigenschaft  des 
Objektes,  wie  grün  oder  blau,  sondern  sie  ist  dies,  daß  in 
dem  Objekt  ein  Akt  der  ästhetischen  Wertung  begründet  liegt. 
Solcher  Akt  kann  aber  niemals  anderswo  als  in  einem  Be- 
wußtsein vorkommen.  Und  dann  ist  er  notwendig  ebensowohl 
begründet  in  der  Natur  des  wertenden  Subjektes.  Schönheit 
ist  die  Angemessenheit  eines  Objektes  an  die  Natur  des 
ästhetisch  wertenden  Subjektes.  Die  Frage  aber  nach  den 
Bedingungen  dieser  Angemessenheit  ist  die  Frage  nach  der 


7 


Natur  des  ästhetisch  wertenden  Subjektes  oder  nach  der  Ge- 
setzmäßigkeit seines  ästhetischen  Wertens.  Und  diese  Frage 
ist  eine  psychologische."  i)  In  welcher  Weise  die  Schwierig- 
keit, die  die  Bestimmung  des  Gegenstandes  der  ästhetischen 
Erkenntnis  bietet,  von  der  psychologischen  Ästhetik  umgangen 
wird,  zeigen  in  noch  schärferer  Form  folgende  Ausführungen 
Volkelts:  „Das  Kunstwerk",  so  lautet  seine  Behauptung, 
„hängt  als  künstlerisch  wirkendes  Gebilde  durchaus  an  den 
eigentlichen  Bedingungen  menschlichen  Empfindens,  Wahr- 
nehmens, inneren  Anschauens,  Fühlens  usw."  2)  Diese  Ansicht 
mag  in  einem  anderen  Zusammenhange  wohl  richtig  sein, 
belehrt  aber  gar  nicht  in  Fragen,  was  das  Kunstwerk,  der 
Kunstgegenstand  als  solcher  denn  sei?  Auf  diese  Frage 
näher  einzugehen  findet  Volkelt  überhaupt  für  überflüssig,  er 
meint:  „Was  das  Kunstwerk  hiervon  abgesehen  noch  ist, 
dieses  kommt  für  die  Ästhetik  nur  als  ein  Substrat  in  Be- 
tracht, das  als  ein  jenem  vom  menschlichen 3)  Bewußtsein 
getragenen  und  umfangenen  Gebilde  immerdar  entsprechendes 
Etwas  stillschweigend  vorausgesetzt,  das  aber  als  solches 
niemals  von  der  Ästhetik  in  Untersuchung  gezogen  wird."  4) 
Daß  der  Kunstgegenstand  als  ein  selbstverständliches  „Etwas" 
von  der  psychologistischen  Ästhetik  abgetan  wird,  kann  freilich 
niemanden  verwundern,  der  die  Stellungnahme  der  Psychologie 
als  Logik  der  Erkenntnis  zum  Probleme  des  Gegenstandes 
und  der  Gegebenheit  im  allgemeinen  kennt.  Ergeht  es  ja 
auch  dem  Gegenstande  der  Natur,  der  Physik,  unter  ihrer 
Leitung  nicht  besser.  Auch  dieser  wird  ohne  weiteres  als 
Gegenstand  des  Bewußtseins  abgetan  (das  auch  hier  häufig 
gleichgesetzt  wird  mit  Fühlen,  Wahrnehmen  und  sogar  Emp- 
finden). Dies  ist  übrigens  eine  Konsequenz  der  Stellungnahme 
des  Psychologismus  zur  Logik,  die  von  der  gleichen  Tendenz 
getragen  ist.  „Es  gibt",  sagt  Lipps,  „keine  Faktoren,  Be- 
dingungen, Voraussetzungen  der  Erkenntnis",  d.  h.  Prinzipien 
derselben  in  unserem  Sinne,  —  „außer  Gesetzmäßigkeit  des 


1)  Lipps,  ibid. 

2)  J.  Volkelt,  Ästhetik  des  Tragischen,  München  1897,  S.  2  ff. 

3)  Von  uns  gesperrt. 
*)  Ibid. 
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Denkens  und  den  auch  vom  Denken  schon  vorausgesetzten 
Gegenständen  des  Bewußtseins". 

Das  Mißverständnis  der  psychologistischen  Richtung  offen- 
bart sich  eben  auf  allen  Gebieten  in  dem  Übersehen  des  spezi- 
fischen Unterschiedes^  der  zwischen  dem  Bewußtsein  überhaupt 
und  dem  wissenschaftlichen  Bewußtsein  besteht,  so  daß  der 
Gegenstand  nicht  als  der  der  Erkenntnis  (Kant)  gesetzt, 
sondern  in  dem  Bewußtsein  überhaupt  als  fertig  vorgefunden 
gefaßt  wird.  Die  Einheit  des  Gegenstandes  ist  aber 
nur  die  Einheit  der  Wissenschaft  des  Gegenstandes 
und  nicht  des  unmittelbaren  Bewußtseins  desselben. 

Andrerseits  verwechselt  der  Psychologismus  die  so  gefaßte 
„Erkenntnislehre"  einfach  mit  formaler  Logik,  —  ganz  ab- 
gesehen davon,  daß  auch  diese  nur  empirisch  verstanden 
wird  —  da  sie  ihm  nichts  anderes  als  die  „Gesetzmäßigkeit 
des  Denkens"  ist,  mit  anderen  Worten :  in  der  formalen  Logik 
als  der  der  Psyche  liege  schon  die  Möglichkeit  der  Erkenntnis. 
Dies  aber  wäre  nur  dann  zutreffend,  wenn  die  Frage  nach 
der  Möglichkeit  die  nach  der  Möglichkeit  des  Prozesses  der 
Erkenntnis  wäre  und  nicht  nach  der  der  Möglichkeit  der 
Prinzipien  derselben,  durch  welche  sie  überhaupt  erst  zustande 
kommen  kann.  Die  Logik  als  die  der  Wissenschaften  ist  die 
transzendentale,  weil  sie  die  Logik  der  Prinzipien  der  Erkenntnis 
der  Wissenschaften  ist  und  nicht  Psycho-Logik.2)  Demgemäß  ist 
also  die  von  Lipps  als  „psychologische  Disziplin"  bezeichnete 
Logik  keine  Logik,  sondern  bestenfalls  empirische  Psychologie. 
Derselbe  Vorwurf  erstreckt  sich  selbstverständlich  auch  auf 
die  psychologische  Ästhetik.  Das  Denken  der  Erkenntnis  als 
das  der  Logik  oder  der  Ästhetik  ist  vielmehr  dasjenige  Denken, 
Avelches  in  einem  Systeme  von  sachlichen  Voraussetzungen, 
Prinzipien  sich  einschließt.  Wird  dies  als  richtig  angesehen, 
so  ist  ohne  weiteres  die  Annahme  ausgeschlossen,  daß  „ästhe- 
tische Wertungen",  wenn  sie  auf  Wissenschaftlichkeit  An- 
spruch erheben  dürfen,  schon  in  der  „Natur"  des  wertenden 


1)  Th.  Lipps,  Grundzü^e  der  Logik,  1893,  §  2. 

2)  Vgl.  dazu :  H.  Cohen,  Logik  der  reinen  Erkenntnis,  S.  29  ff.  Ferner 
Helmholtz,  Einleitung  zu  den  Vorlesungen  über  theoretische  Physik,  dessen 
Kritik  der  alten  (formalen)  Logik  ungefähr  dasselbe  betont. 
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Subjektes  gelegen  wären.  'Indem  aber  die  psychologische 
Ästhetik  ihre  Aufgabe  nicht  in  der  Erzeugung  der  ästhetischen 
Werte  erblickt,  sondern  in  den  Wertungen,  die  „nach  der 
Natur  des  ästhetisch  wertenden  Subjektes"  entstanden  sind, 
und  sie  nur  zu  „verstehen"  sucht,  hat  sie  sich  damit  des 
Eechtes  begeben,  eine  „normative"  Wissenschaft  zu  sein.  Dies 
wollen  aber  die  Anhänger  derselben  nicht  einsehen. i) 

Bei  allem  Interesse,  das  der  Prozeß  der  Subjekts  Wertungen 
zu  bieten  vermag,  hat  die  jeweilige  auf  diesem  Wege  ent- 
standene Wertung  nicht  über  das  Wesen  und  den  Gegenstand 
der  Kunst  überhaupt  zu  entscheiden,  ebensowenig  wie  das 
Subjekt  über  das  Schicksal  des  Gravitationsgesetzes  gemäß 
„seiner  Natur"  entscheiden  kann.^)  Das  einheitliche  Denken 
der  Natur  setzt  sich  dieses  Gesetz,  um  sich  die  Welt  ihrer 
Erscheinungen  zu  vereinfachen  und  zu  einem  planvollen 
Ganzen  zusammen  zu  fassen.  Ebenso  setzt  sich  das  ästhe- 
tische Bewußtsein  als  das  wissenschaftliche  Denken 
der  Kunst  Prinzipien,  erforscht  die  Gesetze,  nach 
denen  die  Erscheinungen  der  Kunst  ein  planvolles 
und  gesetzmäßiges  Ganzes  ausmachen. 

Die  psychologische  Ästhetik,  die  ausschließlich  auf  das 
subjektive  Korrelat  des  Bewußtseins  der  Kunst  und  des 
Schönen  überhaupt  ihre  Aufmerksamkeit  lenkt,  kann  nur 
als  eine  angewandte  Disziplin,  keinesfalls  aber  zugleich  als 
Logik  des  in  sich  abgeschlossenen  und  einheitlichen  Objektes 
der  Kunst  angesehen  werden.  Als  grundlegend  kann  nur  das 
schlechthin  Ursprüngliche,  das  durch  reines  Denken  erzeugt 
wird,  gelten,  in  diesem  Falle  die  kritische  Ästhetik,  die  die 
eines  bestimmten  Gegenstandes  und  nicht  die  eines  subjektiven 
Bewußtseins  überhaupt  ist.  Ebenso  können  auch  die  ästhe- 
tischen Prinzipien  nicht  aus  „Tatsachen"  abgeleitet  werden, 
da  jene  methodisch  schon  vorausgesetzt  sein  müssen,  um  eine 
Tatsache  als  ästhetische  bestimmen  zu  können.  Das  Denken 
der  Erkenntnis  eben  ist  es,  das  sich  solche  Prinzipien  kon- 
struiert.  Bei  der  Konstruktion  von  Prinzipien  kommt  es  vor 


1)  Vgl.  S.  11. 

2)  Auf  die  völkerpsychologische  Fassung  des  Problemes  der  Subjekts- 
wertungen braucht  also  hier  nicht  näher  eingegangen  zu  werden. 
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allem  auf  den  Erweis  ihrer  v/issenschaftlichen  Eichtigkeit, 
nicht  aber  auf  das  „Verstehen"  derselben  an. 

Wenn  also  Lipps  für  die  psychologische  Ästhetik  die 
Methode  der  Einfühlung  fordert,  so  ist  dieser  Methode,  falls 
sie  als  Eekonstruktion  verstanden  wird,  ein  wissenschaftlicher 
Wert  nicht  abzusprechen,  insofern  es  sich  darum  handelt,  das 
den  Kunsterscheinungen  oder  dem  in  der  Natur  vorgefundenen 
Schönen  gegenüber  subjektive  Verhalten  zu  verstehen,')  was 
durch  die  Eekonstruktion  (Einfühlung)  möglich  gemacht  werden 
soll.  In  der  kritischen  Ästhetik  handelt  es  sich  aber  nicht 
um  eine  Eekonstruktion,  also  auch  nicht  um  die  der  Ein- 
fühlung, da  bei  der  Begründung  von  ästhetischen  Prinzipien 
rein  konstruktiv,  systematisch  vorgegangen  werden  muß.  Die 
Grenze  und  die  Machtbefugnisse  der  psychologischen  Ästhetik 
sind  also  zugleich  durch  die  der  Psychologie  bedingt.  Diese 
ist  die  Wissenschaft  des  Subjektiven  2),  und  daher  besteht  auch 
ihre  Aufgabe  nicht  im  Begründen  der  Objektswissenschaften, 
ihrer  Voraussetzungen  und  Fundamente.  Was  sie  behandeln 
soll,  ist,  den  Nachweis  zu  führen,  wie  diese  geworden  und 
sich  im  denkenden  Bewußtsein  entwickeln  und  abspielen.  Für 
sie  ist  es  gleichgültig,  ob  ein  Individuum  das  eine  oder  andere 
Prinzip  oder  Gesetz  der  Wissenschaft  richtig  oder  falsch  denkt, 
sie  abstrahiert  ja  vom  Denkinhalt  als  solchem  und  konzentriert 
ihre  Aufmerksamkeit  nur  auf  den  Prozeß  des  Denk  Vorganges. 
Das  Verfahren  einer  wissenschaftlich  begründeten  Psychologie 
ist  einzig  das  der  Eekonstruktion,  ihre  Methode  muß  daher 
als  die  rekonstruktiv -genetische  bezeichnet  werden.  In  gerade 
entgegengesetztem  Sinne  verfahren  die  Objektswissenschaften 
Logik,  Ethik  und  Ästhetik.  Diese  wollen  Prinzipien  auf- 
stellen, um  die  Wissenschaften  der  Natur,  Sittlichkeit  und 
Kunst  zu  ermöglichen,  wobei  es  zunächst  nicht  darauf  an- 
kommen kann,  wie  die  Prinzipien  derselben  im  Subjekte 
zustande  kommen,  sondern  worin  ihr  sachlich  begründeter 
Inhalt  besteht.  Vermag  also  die  psychologische  Ästhetik  nicht 
das  Objekt  der  ästhetischen  Erkenntnis  zu  erzeugen,  so  ist 


1)  Vgl.  dazu :  0.  Külpe,  Einleitung  in  die  Philosophie,  S,  95. 
')  Siehe  P.  Natorp,  Einleitung  in  die  Psychologie,  S.  93 ff.,  dessen 
Ausführungen  ich  mich  anschließe. 
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es  eine  Anmaßung,  wenn  sie  sich  nicht  damit  begnügt,  die 
Tätigkeit  des  Erzeugens  der  Objektswissenschaften  zu  re- 
konstruieren, sondern  darüber  hinaus  sich  zumutet,  selbst 
die  Prinzipien  der  Erzeugung  der  Erkenntnis  konstruieren 
zu  können,  anstatt  sie  methodisch  als  gegeben  vorauszusetzen. 
Mit  dem  Momente,  wo  die  psychologische  Ästhetik  zugleich 
konstruktiv  sein  will,  verliert  sie  den  Boden  und  v/ird  psycho- 
logistisch,  unkritisch,  weil  sie  die  kritische  als  systematische 
Ästhetik  nicht  voraussetzt.  So  behauptet  Volkelt  kurzweg: 
„Die  psychologische  Methode  trägt  in  der  Ästhetik  zugleich 
einen  normativen  Charakter."  i) 

Allerdings  hat  Volkelt  Eecht  mit  seiner  Behauptung,  daß 
die  spekulative  Methode  der  Ästhetik  aus  Intuition,  ja  aus 
Selbsttäuschung  ihre  Sätze  und  Normen  entstehen  läfst,  allein 
er  übersieht  dabei,  daß  von  diesem  Vorwurf  die  kritische 
(transzendentale)  Ästhetik  gar  nicht  getroffen  wird,  da  diese 
keineswegs  von  Begriffen  und  Ideen  ihren  Ausgangspunkt 
nimmt,  vielmehr  in  nicht  minder  entschiedener  Weise  als  die 
psychologische  den  Anknüpfungspunkt  an  der  Erfahrung  zu 
gewinnen  sucht.  Nur  ist  ihr  dieser  Anknüpfungspunkt  als 
Ausgangspunkt,  das  Faktum  für  die  kritische  Ästhetik,  nicht 
als  subjektives  (Gefühlstypen  oder  Bewußtseinstatsachen)  schon 
ausreichend,  da  nur  die  objektive  Erfahrung  ihr  als  maß- 
gebend erscheint  und  diese  in  nichts  anderem  als  in  der  ent- 
sprechenden Wissenschaft  selbst  enthalten  ist. 

2.  Bas  Problem  der  kritisclien  Ästhetik. 

Kant  wird  mit  Eecht  als  der  Begründer  der  kritischen 
Ästhetik  angesehen,  da  diese  sich  als  G-lied  seines  tran- 
szendentalen Systems  ihrer  Tendenz  nach  als  transzendental 
und  eo  ipso  als  kritische  erweisen  mußte.  Allerdings  ist  es 
Kant  nicht  gelungen,  diese  auch  im  transzendentalen  Stile 
durchzuführen.  Zunächst,  weil  er  in  der  Ästhetik  denselben 
methodischen  Mißgriff  begangen  hat  wie  in  der  Ethik,  auf 
welchen  Cohen  hingewiesen  hat. 2)   Dieser  besteht  bekanntlich 


1)  J.  Volkelt,  Ästhetik  des  Tragischen,  S.  8. 

Vgl.  H.  Cohen,  Ethik  des  reinen  Wülens,  S.  215. 
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darin,  dafs  Kant  der  Grundbedingung  der  transzendentalen 
Methode  Abbruch  tat,  indem  er  die  Deduktion  der  ethischen 
Urteile  nicht  am  „Faktum"  einer  Wissenschaft  vollzogen  hat, 
sondern  sich  begnügt,  auf  ein  Analogon  eines  Faktums  hin- 
zuweisen. Dieser  Mangel  zeigt  sich  noch  deutlicher  in  der 
Ästhetik.  Allerdings  ist  er  hier  insofern  begreiflich,  als  über- 
haupt die  Kunstwissenschaft  als  systematische  zu  Kants  Zeit 
noch  nicht  bestanden  hat,  wenn  man  von  den  ersten  An- 
regungen, die  von  Winckelmann  ausgegangen  sind,  absieht. 
Denn  wie  der  Logik  die  Wissenschaften  zeitlich  vorangehen 
müssen,  so  kann  eine  kritische  Ästhetik  erst  dann  durch- 
geführt werden,  wenn  ihr  die  Kunstwissenschaften  vorangehen. 
Von  den  anderen  Momenten,  die  den  transzendental  apriori- 
schen Charakter  der  Kantischen  Ästhetik  verwischen,  seien 
hier  hervorgehoben:  1.  Das  Problem  des  Ästhetischen  wurde 
von  ihm  als  das  der  Urteilskraft  hingestellt  und  dadurch 
zugleich  mit  der  Naturteleologie  unter  einen  obersten  Gesichts- 
punkt gebracht,  was  der  ästhetischen  Einheit  zu  Schaden 
gereichen  mußte.  2.  Der  Ausbau  des  ästhetischen  Teiles  der 
„Urteilskraft"  zeigt  sich  von  den  englischen  Empirikern, 
teils  auch  von  seinen  anthropologischen  Studien  wesentlich 
beeinflußt  (namentlich  am  Schlüsse  der  „Deduktion  der  reinen 
ästhetischen  Urteile",  die,  wie  Paulsen  richtig  hervorhebt, 
eine  „Deduktion,  die  nichts  deduziert",  ist.^))  3.  Die  Psycho- 
logie, die  er  in  der  reinen  und  praktischen  Vernunft  in  ihre 
richtigen  Schranken  verwiesen  hat,  gelangt  hier  übermäßig 
zum  Durchbruch,  infolgedessen  der  reine  Charakter,  den  eine 
kritische  Ästhetik  als  grundlegende  besitzen  muß,  verloren 
geht.  So  z.  B.  ist  das  Hauptkapitel :  „Über  die  schöne  Kunst" 
als  die  des  Genies  ganz  ausgeprägt  im  psychologischen  Geiste 
gehalten.  Ebenso  ist  die  Lehre  vom  Genie,  die  seltsamer- 
weise in  der  Deduktion  der  reinen  ästhetischen  Urteile  ihren 
Platz  gefunden,  nichts  anderes  als  empirische  Psychologie. 
Übrigens  kommt  schon  im  Titel  der  Kantischen  Ästhetik  ihr 
Mangel  zum  Vorschein,  denn  wäre  sie  als  Kritik  konsequent 
im  transzendentalen  Sinne  durchgeführt,  so  müßte  sie  als 
Kritik  der  reinen  ästhetischen  Vernunft  bezeichnet  werden, 


Siehe  Paulsen,  Kant,  S,  399. 
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da  ja  auch  das  Problem  des  Ästhetischen  nichts  anderes  ist 
als  ein  Spezialproblem  der  Erkenntnis.  Endlich  sei  noch 
darauf  hingewiesen,  daß  die  grundlegende  Bedeutung  der 
kritischen  Ästhetik  für  die  Kunstwissenschaften  von  Kant  nicht 
erfaßt  wurde,  i)  Das  ästhetische  Bewußtsein  kommt  also  als 
eine  neue,  besondere  Richtung  des  wissenschaftlichen  Bewußt- 
seins bei  Kant  nicht  in  dem  Maße  zum  Ausdruck,  wie  manche 
Interpreten  es  haben  wollen,  da  man  vor  allem  das  einheit- 
liche Objekt,  auf  welches  die  ästhetische  Erkenntnis  ur- 
sprünglich Bezug  nehmen  müßte,  durchwegs  vermißt.  Infolge 
der  Tatsache  aber,  daß  die  Ästhetik  Kants  keineswegs  an  die 
Erfahrung,  vor  allem  nicht  in  dem  Sinne,  wie  diese  von  ihm 
verstanden  wird,  anknüpft,  ist  es  begreiflich,  daß  man  seine 
Ästhetik  als  formalistische  kennzeichnet.  G-anz  ungerechtfertigt 
aber  ist  es,  wenn  man  sie  mit  der  kritischen  Ästhetik  über- 
haupt identifiziert.  Wie  muß  aber  dieser  Anknüpfungspunkt 
an  die  Erfahrung  gewonnen  werden  ?  Yolkelt,  dessen  psycho- 
logischer Standpunkt  sichtlich  kritisch  gefärbt  ist,  versucht  den 
Ausgangspunkt  für  seine  „Ästhetik  des  Tragischen"  daraus  zu 
gewinnen,  daß  derselbe  nach  ihm  eine  Erfahrungstatsache  sein 
muß,  allerdings  „ausschließlich  seelischer  Natur".  Aus  seiner 
Stellungnahme  zum  Kunstgegenstande  geht  eben  ohne  weiteres 
hervor,  daß  man  das  Kunstwerk  keineswegs  mit  „vollem 
Ernst"  als  einen  objektiven  Ausgangspunkt  ansehen  kann. 
So  besteht  nach  ihm  die  Erfahrungsgrundlage  der  Ästhetik 


^)  Indem  Kant  behauptet:  „Es  gibt  weder  eine  Wissenschaft  des 
Schönen,  sondern  nur  Kritik,  noch  schöne  Wissenschaft,  sondern  nur  schöne 
Kunst"  (K.  d.  IT.,  Originalausgabe  S.  177),  ferner,  daß  „das  Urteil  über 
Schönheit  . .  .,  wenn  es  zur  Wissenschaft  gehörte,  kein  Geschmacksurteil 
sein  würde"  (ibid.),  und  daraus  schließt,  daß  es  keine  Wissenschaft  des 
Schönen  geben  könne,  weil  Urteile  über  das  Schöne  Geschmacksurteile 
sein  müssen",  so  wird  von  ihm  dadurch,  wenn  auch  nur  indirekt,  die 
Möglichkeit  der  Kunstwissenschaft  in  Abrede  gestellt.  Diese  Konsequenz 
aber  wird  hinfällig,  wenn  man  im  Gegensatze  zu  Kant  annimmt,  daß  die 
ästhetischen  Urteile  in  erster  Linie  Erkenntnisse  von  Gestaltungsprinzipien 
und  Gesetzen,  nicht  aber  Geschmacksurteile  sind.  Die  Möglichkeit  der 
Erkenntnis  des  Schönen  ist  also  nicht  ausgeschlossen,,  weil  es  Wissen- 
schaften der  Gestaltung,  die  Kunstwissenschaften,  gibt,  in  welchen  Erkennt- 
nisse enthalten  sind,  an  welchen  die  Ästhetik  transzendental  interessiert 
ist  und  ohne  welche  sie  bestenfalls  formalistisch  bleiben  müfste. 
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durchwegs  in  „seelischen  Vorgäng-en".  Um  aber  diese  seelischen 
Vorgänge  in  irgend  einer  Weise  faßlich  zu  machen,  versucht 
Volkelt  sie  zunächst  zu  „Gefühlstypen"  zu  objektivieren  und 
zwar  im  Gegensatz  zum  Verfahren,  welches  auf  „autoritativen" 
Beispielen  beruht.  Denn  bei  diesen,  meint  Volkelt,  läuft  man 
Gefahr,  ins  Enge  und  Schablonenhafte  zu  verfallen,  sodann 
ließe  sich  niemals  der  Erweis  erbringen,  daß  sie  auch  objektiv 
als  autoritative  zu  gelten  hätten.  Um  diese  methodische  Lücke 
auszufüllen,  schlägt  Volkelt  vor,  unter  den  mannigfaltigen 
Äußerungsweisen  des  ästhetisch  erregten  Gemütes  „Umschau" 
zu  halten  und  dabei  darauf  zu  „achten",  welche  „charakteristisch 
ausgeprägten  Formen  sich  darin  als  gruppenbildend  und  zwar 
als  eine  möglichst  große  Anzahl  von  Arten  und  Nebenarten  in 
sich  schließend,  entdecken  lassen". i)  Wie  wenig  aber  durch 
diesen  Ausweg  erreicht  wird,  soll  im  Folgenden  gezeigt  werden. 
Abgesehen  davon,  daß  ein  einheitlicher  Standpunkt  schon  vor- 
ausgesetzt werden  muß,  um  die  Gefühlstypen  zu  den  „bestimmt" 
charakteristisch-ästhetischen  zählen  zu  dürfen,  also  die 
Erfahrungsgrundlage  immer  schon  systematische  Voraus- 
setzungen in  sich  schließt,  kann  doch  das  Aufsuchen  und 
Bestimmen  dieser  Gefühlstypen  immer  nur  empirischen  Wert 
haben,  da  die  Erfahrung  so  unendlich  in  ihren  Äußerungen 
ist,  daß  niemals  durch  „Umschau"  und  Beobachtung  die 
Totalität  der  Gefühlstypen  gewonnen  werden  könnte.  Die 
Beobachtung  und  Feststellung  der  Gefühlstypen  leidet  an 
demselben  Mangel  wie  das  Verfahren  mit  autoritativen  Bei- 
spielen. Beide  Methoden  haben  nur  subjektive,  empirische 
Geltung.  Der  konsequente  Psychologismus,  der  sich  hier  einen 
kritischen  Anschein  gibt,  knüpft  ohne  weiteres  an  die  Er- 
fahrung an,  die  durchaus  nur  subjektiven  Charakter  besitzt, 
kann  also  keinesfalls  als  ein  „fester"  Ausgangspunkt  für  eine 
Ästhetik  angesehen  werden,  die  zugleich  normativ  sein  will. 

Im  Gegensatz  dazu  bedeutet  für  den  Kritizismus  Erfahrung, 
einzig  objektive  Erfahrung,  Erfahrung  der  Wissenchaft,  also 
kann  ihr  Anknüpfungspunkt  nur  an  einer  „versuchten"  Wissen- 
schaft gewonnen  werden  und  nicht  vom  zufälligen  Beobachten 
abhängen.   Bei  der  Erzeugung  ihres  Gegenstandes  und  dessen 


J.  Volkelt,  Ästhetik  des  Tragischen,  S.  4. 
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„identischer"  Bestimmung  ist  die  kritische  Ästhetik  unab- 
hängig von  Tatsachen,  denn  hier  erweist  sich  das  wissen- 
schaftliche Denken  als  schöpferische  Tat. 

Die  kritische  Ästhetik  ist  im  Unterschied  zur  psycho- 
logischen als  angewandter  Disziplin  eine  Gl-rundwissenschaft 
und  durch  eine  neue  Richtung  des  wissenschaftlichen  Denkens, 
nämlich  die  ästhetische,  gerechtfertigt  und  begründet.  Das 
ästhetische  Bewußtsein  ist  also  nicht  zu  identifizieren  mit  den 
Bewußtseinstatsachen  überhaupt,  da  seine  Tatsache  eben  eine 
ursprüngliche  ist,  insofern  es  sich  nur  auf  ein  bestimmtes  Ob- 
jekt bezieht.  Das  Objekt  der  Ästhetik  ist  vorzüglich  das  der 
Kunst,  also  bildet  der  G-egenstand  derselben  den  neuen  Inhalt 
des  ästhetischen  Bewußtseins.  Die  Einheit  desselben  erzeugt 
zugleich  die  des  Gegenstandes  der  Kunst.  Dieser  kann  weder 
als  der  der  Erkenntnis  schlechthin  noch  als  der  des  Willens 
gelten,  da  die  Einheit  dieser  beiden  schon  von  der  Logik 
bezw.  der  Ethik  festgelegt  und  von  der  Ästhetik  als  weiterem 
Gliede  des  Systems  vorausgesetzt  werden  muß.  Welches  ist 
nun  die  Einheit,  die  die  Ästhetik  zu  erzeugen  hat? 

Ist  der  Inhalt  des  ästhetischen  Bewußtseins  der  Gegen- 
stand der  Kunst,  so  ist  es  dieser  als  Gestaltung,  dessen  Ein- 
heit (Einheit  der  Prinzipien)  die  Ästhetik  zu  erzeugen  hat. 
Die  Einheit  als  die  der  Gestaltung  ist  die  ästhetische  Einheit. 
Die  Prinzipien  (Symmetrie,  Proportionalität  und  Ehythmus) 
und  Kategorien  der  Gestaltung  in  ein  System  zu  bringen,  ist 
daher  Aufgabe  der  kritischen  Ästhetik,  und  der  Begriff  der 
ästhetischen  Wahrheit  wird  immer  durch  das  gegebene 
System  der  Ästhetik  positiv  zur  Formulierung  gebracht,  da 
der  Begriff  der  Wahrheit  überhaupt  nur  transzendentale  Be- 
deutung haben  darf.  Das  Objekt  des  ästhetischen  Bewußtseins 
und  sein  Gegenstand,  die  Gestaltung,  kann  der  Philosophie  nur 
als  Gegenstand  der  Erkenntnis  aufgegeben  sein,  daher  ist  im 
letzten  Grunde  auch  die  Ästhetik  nichts  anderes  als  ein 
Problem  der  Erkenntnis.  Diese,  als  die  Wissenschaft  des 
ästhetischen  Bewußtseins,  setzt  sich  zunächst  ihren  Gegen- 
stand als  den  der  Einheit  der  Kunst,  als  Gestaltung,  und 
der  induktive  Aufbau  des  Systems  der  Ästhetik  muß  an  der 
Hand  der  Erfahrung,  an  den  Wissenschaften  der  Gestaltung, 
den  Kunstwissenschaften,  vollzogen  werden.    Die  kritische 
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Ästhetik  bildet  also  zugleich  ein  Glied  des  Systems  der  kri- 
tischen Philosophie.  Als  kritische  und  grundlegende  Ästhetik 
ist  sie  keineswegs  formalistisch,  sondern  ein  System  der  Prin- 
zipien der  ästhetischen  Probleme  und  hat  sich  daher  an  die 
Kunstwissenschaften,  die  die  Probleme  der  Kunstgestaltung 
umfassen,  zu  wenden.  An  den  Kunstwissenschaften  hat  sie  sich 
zu  konstituieren,  bekommt  aber  nicht  von  diesen  die  Konstitution 
zugewiesen.   Dies  ist  die  Sache  des  Denkens  der  Prinzipien. 

Wie  bereits  angedeutet,  mag  das  verhältnismäßig  späte  Auf- 
treten der  kritischen  Ästhetik  durch  das  späte  Auftreten  der 
Kunstwissenschaften  erklärlich  sein.  Nach  den  Umgestaltungen 
aber,  die  die  Kunstwissenschaften  in  den  letzten  dreißig  Jahren 
sowohl  von  kunstgeschichtlicher,  ästhetischer  als  auch  natur- 
wissenschaftlicher Seite  erfahren  haben,  ist  nunmehr  der  Aus- 
bau einer  kritischen  Ästhetik  wohl  möglich.  Beide,  Kunst- 
wissenschaften und  Ästhetik,  sind  gegenseitig  aufeinander  an- 
gewiesen, so  daß  der  Fortschritt  der  einen  durch  den  der 
anderen  bedingt  ist,  obwohl  ihre  Aufgaben  verschieden  sind. 
Die  Ästhetik  hat  das  System  der  Prinzipien  und  Kategorien 
der  Gestaltung  zu  erzeugen,  während  die  Kunstwissenschaften 
die  Gesetze  und  Begriffe  derselben  einheitlich  zu  formulieren 
haben. 

Das  Faktum  einer  Wissenschaft,  an  der  sich  die  Ästhetik 
zu  orientieren  hat,  kann  nicht  das  einer  Kunstwissenschaft 
schlechthin  sein,  vielmehr  muß  sie  dem  prototypen  Charakter 
des  Ausgangspunktes  der  Logik,  der  Mathematik,  analog  sein, 
wenn  sie  zur  Mathematik  der  Ästhetik  werden  soll.  Diese 
Exaktheit  in  ihren  Fundamenten  besitzen  die  Wissenschaften, 
die  die  architektonische  und  musikalische  Gestaltung  zu  ihrem 
Gegenstande  haben,  die  Architektur i)  und  die  Musikwissen- 
schaft. Beide  bauen  sich  auf  exakten  Grundlagen  auf,  insofern 
als  die  Objektivierungen  der  architektonischen  und  musi- 
kalischen Gestaltung  sich  immer  auf  solche  zurückführen 
lassen:  die  ersten  auf  den  Grundriß,  der  nichts  anderes  ist 
als  ein  System  von  Punkten  und  Linien  (Verhältnissen),  die 

1)  Vgl.  dazu;  A.  Hildebrand,  Das  Problem  der  Form,  S.  93.  „Der 
Architektur  als  Kunst  wohnt  dasselbe  Gestaltungsprinzip  inne,  wie  der 
Plastik  und  Malerei."  Ähnlich  äußert  sich  Hanslick  über  die  Kolle  der 
Musik  für  die  sukzessiven  Künste. 
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letzteren  auf  ein  solches  der  dynamischen  Proportionen.  Diese 
Analogie  darf  aber  keinesfalls  spezifisch  ästhetisch,  sondern 
muß  vor  allem  erkenntniskritisch  verstanden  werden.  Die 
Kunstwissenschaften  als  Wissenschaften  der  Kunstg'estaltung 
haben  die  Erkenntnis  der  Gesetzmäßigkeit  der  Gestaltung 
zu  ermöglichen,  nicht  ihre  Wesenheit  zu  reproduzieren.  Das 
Mathematische  und  Exakte  der  Fundamente  bezieht  sich  nicht 
auf  die  Gestaltung  als  solche  (Tat),  denn  diese  ist  vor  allem 
harmonische,  schöne  Gestaltung,  sondern  auf  die  Fundamente 
der  Wissenschaften  der  Gestaltung.  Wie  die  Architektur- 
wissenschaft die  Statik  des  Kunstuniversums  ist,  so  ist  die 
Musik  die  Dynamik  desselben.  Daher  umfassen  diese  beiden 
das  System  der  simultanen  und  sukzessiven,  oder  anders  aus- 
gedrückt, der  statischen  und  dynamischen  Künste.  Die  kritische 
Ästhetik  hat  daher  an  Architektur  und  Musikwissenschaft  die 
Deduktion  der  ästhetischen  Urteile  zu  vollziehen. 

Wird  die  Einheit  des  Gegenstandes  der  Gestaltung  durch 
das  Denken  der  Wissenschaft  der  Gestaltung  erzeugt,  so  ist 
auch  die  Ästhetik  die  Logik  der  Gestaltung,  also  auch  der 
Kunstwissenschaften,  weil  sie  die  Grundwissenschaft  derselben 
bildet.  Weder  Logik,  noch  Ethik,  noch  Psychologie  wird  zur 
Logik  des  Kunstuniversums,  sondern  lediglich  das  System  der 
kritischen  Ästhetik  als  das  der  Prinzipienwissenschaft  der 
Gestaltung.  Daß  wir  die  Gefühlsästhetik  ablehnen,  geht  ohne 
weiteres  aus  unserer  Stellungnahme  zum  Grundprobleme  der 
Ästhetik,  ihres  Gegenstandes,  hervor.  Denn  der  ästhetische 
Bewußtseinsinhalt  bezieht  sich  nicht  grundsätzlich  auf  das 
Gefühl,  wie  sogar  manche  Vertreter  des  Kritizismus  anzu- 
nehmen geneigt  sind,  vielmehr  auf  ein  ursprüngliches  und  in 
sich  abgeschlossenes  Objekt  —  auf  die  Kunst,  deren  Er- 
scheinungen von  der  Ästhetik  als  Einheit  betrachtet  werden.^) 


^)  Auch  einer  Ästhetik  des  „reinen  Gefühls",  die  sich  etwa  auf 
Kantischer  Grundlage  aufbauen  würde,  könnten  wir  nicht  zustimmen,  da 
sich  eine  solche  schwerlich  als  Logik  der  Kunstwissenschaften  wird  durch- 
führen lassen.  Zudem  haben  die  Kunstwissenschaften  zu  ihrem  Gegen- 
stande weder  Gefühl,  noch  „reines  Gefühl",  sondern  die  Gesetzmäßigkeit 
der  Gestaltung  zu  erforschen.  So  ist  z.  B.  das  Grundgesetz  der  Plastik 
das  der  Dreidimensionalität,  welches  durchaus  ein  Gestaltungs-  und  kein 
:z  ist.  Eine  Ästhetik  des  reinen  Gefühls  kann  nur  als  Integration 
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Die  Ästhetik  als  die  der  Gestaltung  ist  mithin  die  der 
kunstr einen,  der  schönen  Gestaltung.  Schön  ist  einzig  Stil- 
gestaltung,  schöne  Gestaltung  ist  ästhetisch  wertvolle 
Gestaltung.!)  Also  sind  auch  die  Formprinzipien  des  Schönen 
die  der  schönen  Gestaltung.  Ist  aber  das  ästhetisch  Wert- 
volle, soweit  es  sich  nicht  um  Naturgestaltung  und  sitt- 
liche Gestaltung  (als  Übertragungen)  handelt,  ausschließlich 
in  den  Kunst  Objektivierungen  enthalten,  so  sind  die  ästhe- 
tischen Werte  auch  nichts  anderes  als  prinzipielle  Kunst- 
gestaltungswerte und  nicht  schon  im  fühlenden  und  wahr- 
nehmenden Bewußtsein  gegründet.  Das  wissenschaftliche 
Denken  der  Kunst  hat  diese  systematisch  zu  bestimmen.  Die 
Werte  der  Gestaltung  sind  Kulturwerte,  also  müssen  sie  der 
Einheit  der  Kultur  eingegliedert  werden.  Ohne  diese  Ein- 
gliederung würde  das  Problem  der  Kultur  nicht  erschöpfend 
zum  Ausdruck  kommen.  Es  ist  bestenfalls  eine  Kurzsichtig- 
keit, wenn  von  bestimmter  Seite  her  die  Ästhetik  zur  „un- 
wissenschaftlichen" Philosophie  gezählt  wird. 

Ist  aber  die  Ästhetik  grundlegend  für  die  Kunstwissen- 
schaften, so  gibt  es  nur  eine  und  nicht  unzählige  Ästhetiken, 
wie  es  mancher  haben  will.  So  behauptet  Klinger  in  seiner 
viel  gelesenen  Schrift  „Malerei  und  Zeichnung" :  „Die  Malerei 
ist  durchaus  in  drei  Kategorien  zu  teilen;  als  Bild-,  als 
Dekoration s-  und  als  Raumkunst  wechselt  sie  ihre  Ästhetik ".2) 
Lipps  geht  noch  weiter,  indem  er  sogar  eine  Ästhetik  der 
Zeichnung,  des  Holzschnitts,  der  Radierung  usw.  fordert. 
Diese  ganze  Vervielfältigung  der  Ästhetik  ist  ein  Resultat 
ihres  psychologistischen,  nicht  konstruktiven  Charakters,  indem 
die  Gestaltung  hier  ausschließlich  als  Prozeß  der  Gestaltung 
verstanden  wird.  3)  Die  kritische  Ästhetik  dagegen  ist  die 
der  Kunstwissenschaften,  indem  sie  ihnen  den  einheitlichen 
Gegenstand,  den  Ursprung  der  Gestaltung  zu  Grunde 
legt.    Darin  besteht  auch  vor  allem  ihr  wissenschaftlicher 


des  theoretischen  Teiles  der  psychologischen,  nicht  aber  als  kritische 
Ästhetik  angesehen  werden. 

^)  Im  nächsten  Abschnitte  werden  diese  Begriffe  näher  bestimmt. 

2)  Klinger,  Malerei  u.  Zeichnung,  S.  15. 

3)  Siehe  dazu  S.  10. 
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Wert.  Wenn  also  die  Ästhetik  selbst  als  konstruktive  Wissen- 
schaft und  zugleich  als  konstitutiv  für  die  Kunstwissenschaften 
zu  gelten  hat,  so  läßt  sich,  falls  diese  als  ein  System  von 
ästhetischen  Prinzipien  begründet  wird,  nicht  einsehen,  wieso 
für  den  Holzschnitt  andere  Prinzipien  zu  gelten  hätten  als 
für  die  Radierung.  Die  Prinzipien  haben  ja  zunächst  die 
Gesetzmäßigkeit  der  ästhetischen  Erkenntnis  überhaupt  zu 
erzeugen  und  die  Erfahrung  des  Ästhetischen  einheitlich  zu 
ermöglichen.  Sind  Holzschnitt  oder  Radierung  Kunstgegen- 
stände, so  gehören  sie  ohne  weiteres  in  die  ästhetische  Er- 
fahrung und  dann  gelten  für  die  Erkenntnis  dieser  Kunst- 
erscheinungen dieselben  konstruktiven  Bedingungen  ihrer 
„ästhetischen"  Möglichkeit  wie  für  die  sonstigen  Kunst- 
erscheinungen. Auch  ist  bei  Lipps  und  Klinger  die  Ver- 
schiedenheit der  Ästhetik  für  Holzschnitt,  Radierung  usw. 
nicht  einmal  kunstwissenschaftlich  gemeint,  sondern  psycho- 
künstlerisch.  Die  Vervielfältigung  der  Ästhetik  ist  eben  ein 
Analogon  zu  der  der  Erkenntnistheorie  und  ebensowenig,  wie 
man  dort  erfährt,  was  eigentlich  Erkenntnis  ist,  ebensowenig 
können  uns  die  vielen  Ästhetiken  darüber  Aufschluß  geben, 
was  den  Gegenstand  der  ästhetischen  Erkenntnis  ausmacht. 


8.  Zur  Gesciiiclitswisseiischaft. 

Würde  es  sich  hier  bloß  darum  handeln,  der  kritischen 
Ästhetik  und  den  Kunstwissenschaften  ihre  Stellung  innerhalb 
des  Systems  der  Philosophie  anzuweisen,  so  könnte  nach 
dem  Ausgeführten  die  prinzipielle  Frage  als  genügend  be- 
leuchtet angesehen  werden.  Nun  gilt  es  aber,  noch  eine 
Schwierigkeit  zu  beseitigen.  Man  könnte  nämlich  zugeben, 
daß  die  Ästhetik  aus  rein  erkenntniskritischen  Bedingungen 
als  grundlegend  für  Kunstwissenschaften  und  Kunstgeschichte 
gelte  und  doch  in  Abrede  stellen,  daß  daraus  die  Möglichkeit 
der  Kunstgeschichte  resultiere,  indem  man  die  Frage  nach 
der  Möglichkeit  derselben  als  Spezialfrage  des  Problems  der 
Möglichkeit  der  Geschichte  als  Wissenschaft  überhaupt  an- 
sieht. Diese  Forderung,  die  Kunstgeschichte  von  einer  Ge- 
schichtstheorie überhaupt  abhängig  zu  machen,  kennzeichnet 
sich  als  ein  Historismus,  der  insofern  mit  dem  Psychologismus 
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verwandt  ist,  als  auch  er  den  Gegenstand  der  Geschichte  zu 
einem  Prozeß  umdeutet.  Dieser  Prozeß  kann  dann  entweder 
psycho -historisch  oder  logistisch -historisch  aufgefaßt  werden. 
Bestünde  die  Geschichte  aber  nur  in  seelischen  Vorgängen, 
die  psychologisch,  sozial -psychisch  oder  individualistisch  ver- 
standen werden  sollten,  so  bekäme  man  zum  Eesultate  nur 
Seelengeschichte.  Eine  so  aufgefaßte  Geschichte  ist  dann  nur 
ein  Korrelat  zur  Psychologie.  Wenn  sich  also  eine  Geschichte 
zur  Aufgabe  stellt,  den  Gegenstand  des  Subjektiven,  d.  h. 
dessen  Entwicklung  an  den  Problemen  der  Subjektswissen- 
schaften zu  verfolgen,  so  ist  füglich  die  psychologische  Methode 
für  die  Geschichte  in  diesem  begrenzten  Sinne  anzuerkennen. 
Da  es  aber  außer  dem  Gegenstande  des  Subjektiven  noch 
ganz  andere  Objekts  weiten  (Natur,  Sittlichkeit,  Kunst)  gibt, 
muß  eine  Geschichte,  die  die  Erscheinungen  dieser  Objekts- 
welten behandelt,  von  der  Gesetzesverfassung  dieser  Objekte 
selbst  ausgehen.  Die  Geschichte  hat  nachzuweisen,  wie  an 
den  Problemen,  die  innerhalb  der  von  den  entsprechenden 
Gliedern  des  Systemes  der  Philosophie  methodisch  abhängigen 
Korrelatswissenschaften  (Natur,  Zweck,  Kunst  und  Wissen- 
schaften des  Subjektiven)  sich  allmählich  die  entsprechenden 
Tatsachen  und  Ereignisse  in  der  Zeit  objektiviert  und  ent- 
wickelt haben,  da  eben  nur  in  diesen  vier  Eiclitungen  des 
wissenschaftlichen  Bewußtseins  eine  Tatsache  oder  Erscheinung 
überhaupt  konstatiert  werden  kann.  Die  Entwicklung,  die 
innerhalb  derselben  vor  sich  geht,  ist  notwendig  an  die 
Probleme  der  erwähnten  Wissenschaften  gebunden,  da  man, 
ohne  einheitlich  formulierte  Probleme  der  Entwicklung  des 
Gegenstandes  zu  Grunde  zu  legen,  überhaupt  Tatsache  und 
Sinn  der  Entwicklung  nicht  zu  erfassen  vermöchte.  Im 
Grunde  ist  die  Hegeische  „Geschichtsauffassung",  wenn  sie 
von  ihrem  spekulativen  Charakter  befreit  wird,  doch  wohl 
noch  als  die  einzige  Art  anzusehen,  die  es  ermöglicht,  Ge- 
schichte als  Wissenschaft  zu  treiben.  Diese  hat  allerdings 
nicht,  wie  Hegel  meint,  die  Substanz  in  der  Entwicklung  des 
Gegenstandes,  wohl  aber  das  Substanzielle  der  Entwicklung 
der  Erscheinungen  des  Gegenstandes  zu  verfolgen  und  zu  be- 
stimmen. Die  Geschichte  eines  Gegenstandes  ist  jeweils  von 
der  systematischen  Einheit  (Logik)  ihres  Objektes  und  nicht 
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des  Geistes"  desselben  bedingt,  denn  will  sie  als  Wissenschaft 
gelten,  so  muß  sie  systematisch,  also  kritisch  vor  sich  gehen. 
Die  Geschichtsphilosophie  hat  demnach  keinesfalls  einen  be- 
sonderen Vorwurf  zu  einer  spezifischen  Logik  oder  Erkennt- 
nistheorie (Wissenschaftslehre).  Sie  soll  die  vier  Arten  des 
Geschichtsverfahrens,  die  durch  die  Glieder  des  Systems  der 
Philosophie  normiert  werden,  in  sich  aufnehmen  und  sie  gegen- 
seitig abgrenzen.  Der  Geschichtswissenschaft  bleibt  schließ- 
lich nichts  übrig,  als  sich  auf  die  vorausgesetzten  Prinzipien, 
Begriffe  u.  a.  m.  zu  besinnen  und  die  Methodik  der  Forschung 
näher  zu  untersuchen. 

Definitionen  der  Geschichte,  wie  die  von  Bernheim :  „Die 
Geschichte  ist  die  Wissenschaft  von  der  Entwicklung  der 
Menschen  in  ihrer  Betätigung  als  soziale  Wesen,"  i)  oder  die 
von  Barth:  „Die  Geschichte  als  Wissenschaft  hat  also  zum 
Gegenstande  die  menschlichen  Gesellschaften  und  ihre  Ver- 
änderungen," 2)  sind  in  ihrer  Einseitigkeit  als  unhaltbar  ab- 
zulehnen. So  z.  B.  lassen  beide  Definitionen  keinen  Eaum  für 
Natur-  und  Kunstgeschichte,  die  doch  nicht  die  der  sozialen 
Wesen  überhaupt  sind.  Die  politische  und  die  sie  ablösende 
soziale  Geschichte  haben  allerdings  Politik  oder  Soziologie  zu 
ihrer  Basis;  diese  aber  als  Zweckwissenschaften  sind  von  der 
Ethik  als  Grundwissenschaft  bedingt,  können  also  keineswegs 
selbst  als  grundlegend  angesehen  werden. 

Die  in  der  letzten  Zeit  geforderten  Einteilungen  der 
Wissenschaften  in  Natur-  und  Geisteswissenschaften,  oder 
Natur-  und  Kulturwissenschaften  erweisen  sich  aus  syste- 
matischen und  methodologischen  Gesichtspunkten  als  unhalt- 
bar. Die  Kunstwissenschaften  bilden  nämlich  eine  neue  Reihe 
von  Wissenschaften:  die  Wissenschaften  des  Kunstuniversums, 
was  bei  der  Zweiteilung  stillschweigend  negiert  wird,  gleich- 
viel ob  man  Ethik,  Psychologie  oder  Ästhetik  als  Logik  der 
Geisteswissenschaften,  oder  mit  Rückert  für  die  Kulturwissen- 
schaften eine  metaphysische  Wertlogik  fordert.  Die  Kunst- 
wissenschaften haben  vielmehr  ihre  eigene  Logik. 


^)  E.  Bernheim,  Lehrbuch  der  historischen  Methode,  1894,  S.  5. 
^)  P.  Barth,  Philosophie  der  Geschichte,  1897,  S.  4. 
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Entscheidet  man  sich  aber  dennoch  für  die  Zweiteilung, 
so  wird  dadurch  immer  die  Möglichkeit  nahegelegt  werden, 
irgend  einem  Gliede  des  Systems  der  Philosophie  die  Priorität 
für  die  Fundierung  der  Geisteswissenschaften  einzuräumen, 
wodurch  es  zur  Logik  derselben  gestempelt  wird.  Dadurch 
aber  wird  der  methodische  Unterschied  in  den  integrierenden 
Teilen  der  Geisteswissenschaften  (in  diesem  Falle  Zweck, 
Kunst  und  Subjektswissenschaften)  unwillkürlich  verwischt, 
nivelliert.  So  würde  nach  Schelling  die  Ästhetik  als  Logik 
der  Geschichtswissenschaften  —  Geisteswissenschaften,  für  Lipps 
die  Psychologie,  für  andere  wieder  die  Ethik anzusehen 
sein,  wodurch  aber  die  Kunstgesetze  zugleich  ethisiert, 
psychologisiert  werden. 

Nicht  besser  ist  es  mit  der  sogenannten  Kulturlogik  be- 
stellt, die  als  Logik  der  Werte  die  methodischen  Schwierig- 
keiten der  Geistes-,  resp.  Kulturwissenschaften  zu  beseitigen 
bestrebt  ist.  Die  Tendenz  und  das  Eesultat  dieser  Richtung 
läßt  sich  bereits  jetzt  einsehen.  2)  Der  von  Windelband 
formulierte  Timologismus  verfällt  im  wesentlichen  in  den- 
selben Fehlschluß  wie  der  ütilismus,  der  ebenso  glaubte,  die 
Erkenntnis  begründen  zu  können.  Die  Haupttendenz  dieser 
Wertphilosophie,  das  Zurück  zu  Fichte  ist,  antik  gefaßt,  als  ein 
Zurück  von  Plato  zu  Sokrates  zu  bezeichnen,  und  darin  liegt 
zugleich  ihre  Schwäche.  Plato,  der  die  Sokratische  Identität 
von  Begriff  und  Tugend  aufgehoben  hat  und  den  Begriff 
als  selbständiges  Werkzeug  der  Erkenntnis,  die  auf  sich  selbst 
beruht,  verstanden  hat,  hat  dadurch  zugleich  die  Trennung 
der  Probleme  der  Erkenntnis  vollzogen,  welche  von  Kant  in 
noch  schärferer  Weise  durchgeführt  wurde.  Das  Zurück  zu 
Fichte  bedeutet  aber  letzten  Endes  einen  Eückfall  in  die 
vorkritische  Denkweise,  da  bei  Fichte  der  Sokratische  Fehler 


^)  H.  Cohen,  Ethik  des  reinen  Willens,  S.  62ff.  Cohen  hat  zwar 
bisher  zu  den  Kunstwissenschaften  keine  positive  Stellung  genommen, 
wenn  man  von  seiner  gelegentlichen  Bemerkung  (s.  Vorwort  zu  K.  B.  der 
Ästhetik  S.  V),  daß  die  Kunsttheorieen  es  nur  mit  Begriffen  zu  tun 
haben,  absieht. 

2)  Vgl.  Windelband  (Lehrbuch  der  Geschichte  der  Philosophie,  1907, 
S.  564),  der  die  Philosophie  als  „Lehre  von  den  allgemeingültigen  Werten" 
und  diese  als  „Grundwissenschaft"  bezeichnet. 
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noch  radikaler  hervortritt,  indem  er  einfach  das  Naturgesetz 
zum  Sittengesetz,  Erkenntnissetzung  zur  Tathandlung  ver- 
wandelt. 

Nachdem  in  den  Naturwissenschaften  die  teleologische 
Scholastik  so  gut  als  wie  überwunden  gelten  kann,  versucht 
man  in  den  Kultur-  oder  Geisteswissenschaften  eine  solche  der 
Werte  einzuführen,  um  wenigstens  da  das  „metaphysische 
Bedürfnis"  zu  befriedigen.  Es  läßt  sich  aber  seit  der  Kanti- 
schen Begründung  der  „wissenschaftlichen"  Philosophie  nicht 
über  den  Schatten  derselben  springen  und  doch  innerhalb 
ihrer  Grenzen  bleiben. 

Riehls  zutretende  Kritik  gegen  den  modernen  Posi- 
tivismus oder  ökonomischen  Empirismus,  daß  die  „Denk- 
ökonomie" nicht  als  erkenntniskritisches  Prinzip  gelten  könne, 
„sondern  bestenfalls  eine  biologische  Hypothese  ist  und  als 
solche  logischer  und  erkenntnistheoretischer  Beurteilung  unter- 
worfen",!)  läßt  sich  in  analoger  Weise  auch  gegen  die  Wertlogik 
erheben.  Man  vergißt  nämlich,  daß  das  Problem  der  Werte 
vor  allem  ein  solches  der  Erkenntnis  bedeutet,  mit  andern 
Worten,  daß  nur  in  den  Wissenschaften,  deren  einheitlicher 
Ausdruck  das  System  der  Philosophie  ist,  lediglich  die  in 
ihnen  enthaltenen  Erkenntnisse  die  eigentlichen  Werte  aus- 
machen. 2)  Der  Grundfehler  der  Wertlogik  besteht  demnach 
darin,  daß  man  die  Erkenntnis  (also  auch  den  Begriff)  ab- 
hängig macht  von  Werten,  anstatt  die  Werte  in  der  Erkenntnis 
zu  suchen.  Der  konsequente  Ausbau  einer  Logik  der  Kultur- 
werte führt  aber  abgesehen  davon  notwendig  zur  Logik  der 
Individualwerte,  wodurch  die  Besonderheit  der  ethischen, 
ästhetischen  Werte  und  des  Subjektiven  nicht  nur  nicht  zum 
Ausdruck  gebracht,  ja  geradezu  aufgehoben  wird.  Mit  In- 
dividualwerten  als  solchen  hat  sich  wiederum  nur  die  Psycho- 
logie abzugeben,  weil  sie  die  Logik  der  Erkenntnis  des  Sub- 
jektiven ist.  Das  System  der  Philosophie  als  das  der  Er- 
kenntnis überhaupt  hat  es  nur  mit  Werten  zu  tun,  insofern 

1)  Riehl,  Logik  u.  Erkenntnislehre  (Kultur  der  Gegenwart)  S.  92. 

2)  So  sind  auch  die  ästhetischen  Werte  zu  verstehen,  insofern  sie 
Erkenntnisse  von  ästhetischen  Prinzipien  sind,  mit  deren  Zuhilfenahme 
man  die  eigentlichen  Kunstwerte  bestimmen  kann.  Denn  unter  Kunst- 
werten hat  man  seinerseits  lediglich  Gestaltungswerte  zu  verstehen. 
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sie  eben  Erkenntnis -AVerte  sind,  also  in  ihm  selbst  ist  das 
System  der  Werte  immanent  mitenthalten.  Die  ästhetischen 
Werte  somit  sind  in  der  Ästhetik  selbst  konzentriert  und  nicht 
in  einer  von  ihr  verschiedenen  Kulturästhetik.  Die  Logik 
der  Kultur  als  die  der  Werte  will  sich  aber  im  Grunde  nicht 
mit  dem  System  der  logischen,  ethischen  usw.  Werte  begnügen, 
sondern  strebt  in  Wirklichkeit  ein  solches  von  Mehrwerten 
an,  d.  h.  insofern  diese  auch  dem  Kulturbewußtsein  oder  dem 
des  Transzendenten  als  solche  erscheinen.  Die  Wertlogik  trägt 
damit  zugleich  nolens  volens  einen  subjektiven  Zug  in  das 
System  der  Werte  hinein,  und  so  wird  es  begreiflich,  wenn 
wir  in  diesem  Sinne  von  einem  Psychologismus,  Timologismus 
bezw.  einer  Metaphysik  der  Wertet)  sprechen. 

Diese  Bedenken  veranlaßten  uns,  der  Zweiteilung  der 
Wissenschaften  eine  Vierteilung  gegenüberzustellen,  durch 
welche  der  methodischen  Differenzierung  der  Disziplinen 
Rechnung  getragen  wird.  Ist  aber  die  kritische  Ästhetik 
die  Logik  der  Kunstwissenschaften,  so  kann  auch  die  kunst- 
wissenschaftliche Begriffsbildung  keine  kulturhistorische,^)  muß 
vielmehr  eine  ästhetische  sein,  weil  die  Urteile,  ihr  Ausfluß, 
ausschließlich  ästhetische  sein  müssen. 


^)  Die  Einführung-  des  Begriffs  der  intensiven  Werte  für  ästhetische 
Werte  (J.  Cohn)  kann  nicht  als  zwingend  eingesehen  werden  und  nur 
terminologische  Schwierigkeiten  verursachen. 

H.  Eickert,  Kulturwissenschaften  und  Naturwissenschaften,  S.  59. 


Tl.  Abschnitt. 

Gegenstand  nnd  Methode  der  Knnstgescliichte. 


1.  Gegenstand  der  Kunstgeschichte. 

Bevor  wir  zu  unserem  eigentlichen  Thema  übergehen, 
zur  kritischen  Bestimmung  des  Gegenstandes  der  Kunst- 
geschichte, wollen  wir  noch  die  Stellungnahme  der  psycho- 
logisch fundierten  Kunstgeschichte  zu  ihrem  Gegenstande 
beleuchten.  Die  psychologische  Ästhetik  betrachtet  die  Kunst- 
erscheinungen als  seelische  Produkte  schlechthin  und  nicht 
im  sachlichen  Zusammenhange  mit  der  Kunst  als  Einheit,  da 
sie,  wie  wir  gesehen  haben,  von  der  Voraussetzung  ausgeht, 
daß  das  ästhetisch  Wertvolle  der  Kunsterscheinung  vor  allem 
in  unserem  Gefühle,  Wahrnehmen  und  Vorstellen  enthalten 
ist.  Sie  bleibt  sich  daher  konsequent,  wenn  sie  der  Kunst- 
wissenschaft und  der  Kunstgeschichte  die  psychologische 
Analyse  als  Betrachtungsmethode  der  Kunsterscheinungen  zu- 
weist. Auch  sie  erkennt  die  Ästhetik  als  den  „integrierenden 
Teil"  der  Kunstwissenschaften  an.  Diese  muß,  nach  Lipps, 
„nicht  nur  äußere  Daten  feststellen,  sondern  das  Kunstwerk 
verstehen"  und  zwar  „das  Entstehen  des  Kunstwerkes  ver- 
stehen aus  der  Seele  des  Künstlers  und  seine  Wirkung  aus 
der  Seele  der  genießenden  Subjekte,  und  endlich  das  Dasein 
der  Kunst  überhaupt  aus  der  menschlichen  Natur  ".i)  Das 
Verstehen  aber,  das  hier  immer  wieder  das  Grund-  und  Leit- 
motiv bildet,  wird  nur  durch  die  Analyse  ermöglicht  und 
diese  ist  „um  so  wertvoller",  als  sie  der  „Selbstbefragung" 
des  Ästhetikers  entspringt.   Eine  „psychologische  Analyse  der 


1)  Th.  Lipps,  Ästhetik,  S.  387. 
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Objekte",  d.  h.  der  Kunstgegenstände,  kann  aber  höchstens  zu 
einem  Verstehen  führen,  nie  aber  zu  einem  Beweisverfahren 
werden,  nicht  einmal  in  dem  Sinne,  wie  es  von  Winckeimann 
für  die  Kunstgeschichte  gefordert  wurde.  (Nach  Winckei- 
mann hat  die  Kunstgeschichte  die  Aufgabe,  das  Wesen 
der  Kunst  zu  erfassen,  in  welchem  Endzweck  „die  Geschichte 
der  Künstler  nur  wenig  Einfluß  habe"  i) ;  sie  soll  den  Ur- 
sprung, das  Wachstum,  die  Veränderung  und  den  Fall  einer 
Kunst,  nebst  den  verschiedenen  Stilen  der  Völker,  Zeiten 
und  Künstler  lehren.  Diesen  Voraussetzungen  gemäß  hat 
Winckeimann  die  Geschichte  der  Kunst  des  Altertums  zu 
behandeln  versucht,  indem  er  „aus  übriggebliebenen  Werken 
des  Altertums"  ein  „Lehrgebäude"  errichtet  wissen  wollte, 
das  die  angeführten  Momente  „soviel  möglich  ist,  zu  beweisen" 
vermag.  Man  sieht  also,  daß  es  sich  ihm  in  der  Kunst- 
geschichte nicht  ausschließlich  um  das  Verstehen  und  Be- 
schreiben, vielmehr  um  das  Lehren  und  Beweisen  handelt.) 

Betrachten  wir  dagegen  die  von  Lipps  der  Kunstwissen- 
schaft zugewiesene  Aufgabe  näher,  so  finden  wir,  abgesehen 
davon,  daß  das  in  der  Natur  vorgefundene  Schöne  aus  dem 
Bereiche  ihrer  Betrachtungen  ausgeschaltet  wird,  eigentlich 
keinen  methodischen  Unterschied  in  der  Bestimmung  der  Auf- 
gaben der  Kunstwissenschaft,  die  das  Dasein  der  Kunst  aus  der 
menschlichen  Natur  psychologisch  zu  analysieren  habe,  der 
Ästhetik,  die  wiederum  als  eine  Psychologie  des  in  der  Natur 
und  Kunst  durch  das  Subjekt  vorgefundenen  Schönen  dieses 
aus  seiner  Natur  überhaupt  zu  verstehen  sucht,  und  endlich 
der  Kunstgeschichte,  die  „die  einzelnen  in  der  Geschichte 
gegebenen  Kunstwerke  und  Kunstrichtungen  psychologisch 
verständlich  zu  machen  sucht",  was  nach  Lipps  wiederum 
„zur  Aufgabe  des  Ästhetikers"  gehören  soll. 

Wollte  man  aber  mit  Volkelt  den  Kunstgegenstand  ledig- 
lich als  „ Kunst gebil de",  d.  h.  die  Kunsterscheinung  aus- 
schließlich in  ihrem  subjektiven  Korrelate  denken  und  der 
Kunstgeschichte  lediglich  die  Untersuchung  (Beschreibung) 
derselben  als  Kunstgebilde  zuweisen,  so  ist  nicht  nur  jede 


0  J.  J.  Winckeimann,  Geschichte  der  Kunst  des  Altertums,  1882, 
Vorrede. 
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einheitliche  Fassung  der  Kunstgeschichte  von  vornherein  aus- 
geschlossen, sondern  zugleich  die  Bedingung  ausgesprochen, 
daß  jede  Epoche,  ja  jeder  Mensch  die  Kunstgeschichte  einige- 
mal (wievielmal  hängt  eben  von  den  subjektiven  Bedingungen 
ab)  umgestalten  müßte,  da  das  Gebilde  oder  richtiger  die  Kunst- 
erscheinung in  ihrem  Gebilde  und  seelischen  Zuständen,  gemäß 
den  mannigfachen  Stimmungen  des  Subjektes  Metamorphosen 
durchmacht.  Eine  in  dieser  Weise  entstandene  Beurteilung  der 
Kunsterscheinung  muß  daher  einen  zufälligen  Charakter  tragen. 
Eine  solche  Kunstgeschichte  ist  demgemäß  keine  einheitliche 
Zusammenfassung  von  Urteilen,  Erkenntnissen  mehr,  sondern 
eine  Anhäufung  von  subjektiven,  aphoristischen  Eindrücken 
und  hat  nicht  die  Kunst  zu  ihrem  Gegenstande,  denn  sie 
abstrahiert  ja  von  allem  Gegenständlichen  schlechthin. 
Urteile  der  Wissenschaft  aber  müssen,  wenn  sie  einen  ein- 
heitlichen Sinn  erlangen  sollen,  notwendigerweise  von  Voraus- 
setzungen ausgehen,  die  durch  systematisches  Denken  und 
nicht  also  aus  „Selbstbefragung",  nur  auf  mittelbarem  Wege 
gewonnen  werden  können,  während  die  Eindrücke  lediglich 
in  ihrem  unmittelbaren  Vorhandensein  festgehalten  werden 
und  als  solche  gelten  wollen.  Die  so  durch  das  Wahrnehmen 
und  Vorstellen  des  „Kunstgebildes"  entstandenen  seelischen 
Eindrücke  können  bloß  entweder  künstlerisch  zu  einer  Ein- 
heit gestaltet  oder  von  der  Psychologie  als  subjektive  re- 
konstruiert werden,  dürfen  aber  keineswegs  in  ihrer  Unmittel- 
barkeit den  Anspruch  erheben,  zugleich  wissenschaftlich 
ästhetische  Urteile  bedeuten  zu  wollen.  Gehört  aber  die 
Kunstgeschichte  zu  den  Objektswissenschaften,  so  hat  sie  es 
nicht  mit  Kunstgebilden,  sondern  nur  mit  Kunstgegenständen 
zu  tun. 

Im  Gegensatz  zur  psychologischen  Fassung  gehen  wir 
nun  vom  Gesichtspunkte  aus,  daß  die  Ästhetik  als  kritische 
für  Kunstwissenschaften  und  Kunstgeschichte  als  normativ, 
zugleich  aber  auch  als  grundlegend  anzusehen  sei.  Nur  die 
kritische  Ästhetik  ermöglicht  die  Bestimmung  des  Gegen- 
standes und  der  Methoden  der  Kunstgeschichte  und  der 
Kunstwissenschaften  gemäß  ihren  Sonder  auf  gaben,  ja  sie 
allein  vermag  die  sachliche  Abgrenzung  der  Gebiete  zu  voll- 
ziehen. 
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Wie  können  aber  die  einzelnen  in  der  Geschichte  ge- 
gebenen" Kunstwerke  und  Kunstrichtungen  auch  objektiv, 
d.  h.  für  eine  wissenschaftliche  Betrachtungsweise  derselben 
durch  die  Kunstgeschichte  gelten?  Für  den  „Ästhetiker" 
sind  die  Kunstwerke  allerdings  gegeben  und  zwar  durch  die 
Kunstgeschichte.  Diese  aber  muß  von  der  Voraussetzung  der 
formalen  Bestimmung  des  Ästhetischen  im  Kunstgegenstande 
ausgehen.  Welches  aber  sind  die  bedingenden,  formalen 
Elemente,  die  die  Erscheinungen  zu  einem  ästhetisch  wert- 
vollen G-egenstande  machen?  Das  Subjekt  als  solches  kann 
wohl  nicht  in  diesem  Tatbestande  unmittelbar  als  bestimmend 
gelten,  wenn  es  auch  als  wissenschaftlich  denkendes  die 
Momente  herauszuarbeiten  hat,  welche  die  eine  Erscheinung 
vor  der  andern  auszeichnet  und  sie  zum  Kunstgegenstande 
macht.  Auch  die  konkreten  Momente  dürfen  als  solche  nicht 
für  bedingend  angesehen  werden,  da  diese  von  der  Mannig- 
faltigkeit der  von  der  künstlerischen  Phantasie  und  Gestal- 
tung entsprungenen  Produkte  abhängen;  die  Produkte  haben 
also  den  Inhalt  der  Kunstgeschichte  auszumachen,  können 
aber  keine  Voraussetzung  für  dieselbe  abgeben.  Die  Be- 
dingungen, durch  die  eine  Erscheinung  begründeterweise  zum 
Kunstgegenstande  wird,  müssen  vielmehr  rein  ästhetisch  und 
nicht  psychologisch  hinzukommen.  Das  ganze  Problem  nach 
dem  Ästhetischen  im  Kunstgegenstande  spitzt  sich  also  zur 
Frage  des  Inhaltes  und  der  Form  in  der  Kunst  zu.  Dies  ist 
auch  das  Fundamentalste  für  die  Sicherung  eines  festen  Be- 
griffes des  Kunstwerkes,  noch  mehr  ist  dieses  Problem  für 
eine  ästhetis<ihe  Kunstgeschichte  von  Bedeutung,  da  diese 
sich  nur  mit  dem  Ästhetischen  am  Kunstgegenstande  abgibt. 
Mit  Recht  bezeichnet  daher  Vischer  in  einer  Abhandlung,  die  er 
speziell  diesem  Probleme  gewidmet  hat,  die  Frage  nach  dem 
Inhalt  und  der  Form  in  der  Kunst  als  eine  „stets  schwebende, 
immer  neu  sich  aufdrängende". 

Sieht  man  von  der  spezifisch  psychologischen  Ästhetik 
zunächst  ab,  so  sind  es  hauptsächlich  zwei  Richtungen,  die 
in  ihrer  Stellung  zu  dieser  Frage  einander  schroff  gegenüber- 
stehen und  demgemäß  ihre  Systeme  der  Ästhetik  aufbauen. 
Für  die  eine  ist  das  Was,  die  Substanz  der  Kunst,  von  wesent- 
licher Bedeutung,  während  für  die  andere  das  Wie,  die  Form 
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derselben,  in  erster  Eeihe  in  Betracht  gezogen  wird.  Man 
bezeichnet  sie  als  Siibstanzialismus  und  Formalismus.  Die 
erstere  ist  vor  allem  durch  die  nachkantische  idealistische 
Ästhetik,  die  man  auch  als  Gehaltsästhetik  bezeichnet,  ver- 
treten. Diese  steht  dem  Formalismus  abweisend  gegenüber, 
der  nur  insofern  die  Form  in  der  Kunst  betont,  als  diese  in 
der  Form  des  Verhaltens  zu  derselben  verstanden  wird,  im 
subjektiven  Rezipieren  überhaupt,  im  G-efühle,  sei  es,  in  der 
Form  des  Eindruckes,  die  die  Kunsterscheinung  in  unserem 
Bewußtsein  auslöst,  zu  suchen  und  durch  Analyse  zu  bestätigen 
ist.  Für  die  Gehaltsästhetik  liegt  das  „Wesen"  der  Kunst  in 
ihrem  Gehalte,  und  dieser  wird  vorzüglich  als  ideeller  oder 
geistiger  Inhalt  verstanden,  eine  Auffassung,  die  bei  Schopen- 
hauer ihre  schärfste  Formulierung  erfahren  hat,  indem  er  den 
Gegenstand  der  Kunst  und  dessen  Gehalt  ohne  weitere  Ein- 
schränkung mit  Ideengehalt  identifiziert.  Die  Kunst  wird  durch 
den  derart  verstandenen  Gehalt  bei  den  Romantikern  auf  die 
Spitze  getrieben,  so  daß  sie  sich  schließlich  zumutet,  die 
Philosophie  selbst  zu  ersetzen.  Und  doch  steckt  viel  Wahres 
in  ihrem  instinktiven  Negieren  der  formalen  oder,  sagen  wir 
es  offen,  der  formalistischen  Ästhetik,  indem  die  Romantik 
derselben  die  Gehaltsästhetik  gegenüberstellt,  und  zwar  weil 
sie  von  einer  monistischen  Tendenz  getrieben  wurde  und  das 
Ästhetische  einheitlich  zu  bestimmen  suchte,  was  dem  Formalis- 
mus keineswegs  im  Blute  lag.  Nichtsdestoweniger  ist  dies 
auch  der  Romantik  nicht  gelungen,  weil  sie  zur  Philosophie 
und  Wissenschaft  nicht  das  richtige  Verhältnis  gewinnen 
konnte,  da  sie  eben  vom  Mystizismus  und  der  Mythologie  sich 
nicht  loszureißen  vermochte')  und  eher  geneigt  war,  die 
Philosophie  aus  der  Kunst  heraus  zu  bestimmen,  als  um- 
gekehrt. Dadurch  aber  konnte  sie  sich  auch  auf  ihrem  eignen 
Gebiete  nicht  zurechtfinden,  trotzdem  sie  hier  der  Kunst  mehr 
positiv  gegenüberstand  als  der  Formalismus.  So  basieren  auch 
ihre  Systeme  der  Gehaltsästhetik  auf  metaphysischen  Voraus- 

^)  Vor  allem  vermag  sich  auch  bei  Plotin  die  Ästhetik  bei  all  ihrer 
andauernden  klassischen  Bedeutung  von  diesem  Vorwurfe  nicht  freizu- 
halten, nicht  nur  weil  sie  in  einer  verwickelten  Kollision  mit  der  Ethik 
steht,  sondern  vor  allem,  weil  die  Formulierung  ihrer  klassischen  Grund- 
begriffe (Gestalt,  Kunstidee  usw.)  vom  Mystizismus  getrübt  wurde. 
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Setzungen,  wie  die  der  formalen  Ästhetik  auf  unkritischer  Grund- 
lage. Wird  aber  die  richtige  Tendenz  der  Eomantiker,  nämlich 
ihr  Bestreben  zum  einheitlichen  Erfassen  des  Ästhetischen  an- 
erkannt, zugleich  aber  alles  Metaphysische  aus  derselben  ver- 
wiesen, so  scheint,  daß  gerade  die  Grehaltsästhetik  dazu  be- 
rufen ist,  nunmehr  zur  kritischen  zu  werden,  wenn  sie  als 
solche  einen  identischen  Gegenstand  zugrunde  hat.  Die  Gehalts- 
ästhetik wird  zur  Wissenschaft,  wenn  sie  zur  Gestaltungs- 
ästhetik wird.  Hier  wird  der  „Gehalt"  ausschließlich  auf  das 
Ästhetische  beschränkt,  weil  er  weder  Ideen-,  Willens-  noch 
Stimmungsgehalt,  sondern  Gestaltungsgehalt  ist.  Auch  Vischer, 
dem  Epigonen  der  romantischen  Gehaltsästhetik,  ist  es  trotz 
seines  Bemühens  nicht  gelungen,  über  die  Einseitigkeit  der- 
selben hinauszukommen  und  sich  zu  einem  klaren  Stand- 
punkte hindurchzuringen.  Betrachten  wir  seine  endgültige 
Stellungnahme  in  der  Frage  nach  Inhalt  und  Form  in  der 
Kunst,  so  können  wir  sie  als  einen  unkritischen  Monismus 
bezeichnen.  Denn  indem  Vischer,  wie  aus  seiner  Abhandlung 
hervorgeht,  in  der  Einheit  von  Inhalt  und  Form  das  Wesen 
der  Kunst  erblickt,  ist  er  als  Monist  zu  bezeichnen;  er  hat 
es  aber  andererseits  unterlassen,  das  Wesen  dieser  Einheit 
streng  als  ästhetisch  zu  bestimmen,  was  um  so  bedauerlicher 
ist,  als  er  die  Wichtigkeit  der  Frage  in  ihrer  ganzen  Trag- 
weite erkannt  hat.  Namentlich  sind  es  folgende  Momente, 
die  es  ihm  unmöglich  gemacht  haben,  das  Problem  exakt  zu 
lösen:  zunächst,  daß  er  die  Frage  nach  Inhalt  und  Form 
nicht  auf  den  Kunstgegenstand  reduziert,  sondern  bald  auf 
die  Kunst  überhaupt  sich  erstrecken  läßt  und  zwar  im 
Hegeischen  Sinne,  bald  aber  bloß  auf  das  Kunstwerk,  ferner, 
daß  bei  ihm  der  grundlegende  Begriff  des  Gehaltes  häufig  mit 
Inhalt  zusammenfällt,  wodurch  sein  ursprünglich  methodischer 
Wert  verwischt  wird,  indem  er,  anstatt  diesen  Grundbegrif 
vor  allem  rein  ästhetisch  zu  fundieren,  von  einem  „inneren 
Werte  des  Gehaltes"  spricht,  welcher  dem  Gegenstande  „in 
den  großen  Hauptgebieten  des  Lebens  zukommt", 

Da  wir  die  Gefühls-  und  psychologische  Ästhetik  schon 
früher  zurückgewiesen  haben,  so  bleibt  uns  hier  nur  noch  zu 

^)  Fr.  Vischer,  Über  das  Verhältnis  von  Inhalt  und  Form  in  der  Kunst, 
Zürich  1858. 
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erwähnen,  daß  im  Gegensatz  zu  diesen  die  kritische  Be- 
stimmung des  Kunstgegenstandes  die  Momente  des  Was  und 
Wie  in  demselben  als  Einheit  zu  fassen  sucht,  soweit  diese 
als  ästhetische  möglich  ist.  Die  so  gewonnene  ästhetische 
Einheit  soll  zugleich  das  ästhetisch  Prinzipielle  am  Kunst- 
gegenstande ausmachen.  Die  Schwierigkeit,  die  sich  Vischer 
selbst  bereitete,  wird  aber  vor  allem  dadurch  behoben,  daß 
man  die  Frage  nach  Form  und  Inhalt  der  Kunst  vor  allem 
auf  den  Kunstgegenstand  als  Gestaltungsprodukt  beschränkt. 
Das  ganze  Problem  nach  dem  Wie  und  Was  verliert  dadurch 
seine  prinzipielle  Bedeutung,  denn  es  ist  ohne  weiteres  klar, 
daß,  wenn  die  Kunsterscheinung  als  Produkt  aufgefaßt  wird, 
sie  eben  als  solche  in  ihrer  ästhetischen  Totalität  ge- 
nommen werden  muß.  Diese  Lockerung  der  Fragestellung  ist 
für  die  kritische  Bestimmung  des  Gegenstandes  der  ästhetischen 
Kunstgeschichte  von  Vorteil,  da  im  Grunde  genommen  die  Schei- 
dung nach  den  beiden  Elementen  im  Kunstgegenstande  nur 
künstlich,  d.  h.  durch  eine  Abstraktion  gewonnen  wird.  Im  Kunst- 
gegenstande erscheinen  tatsächlich  beide  als  eins.  Inhalt  ohne 
Form  ist  als  Erscheinung  unmöglich,  gerade  so  wie  Form  ohne 
Inhalt.  Die  Trennung  dieser  beiden  zusammengehörenden 
Elemente  wird  gewöhnlich  aus  metaphysischen  und  sonstigen 
nicht  rein  ästhetischen  Gesichtspunkten  vollzogen.  Die  Einheit 
des  Kunstgegenstandes  kann  aber  andererseits  nicht  beliebig 
gedacht  werden,  sondern  wird  durch  die  Einheit  der  ästhetischen 
Erkenntnis  gesetzt  und  der  Kunstgeschichte  als  Grundlegung 
zugewiesen.  Wenn  also,  um  an  einem  interessanten  Beispiele 
anzuknüpfen,  Plato  den  Sokrates  im  Menon  sagen  läßt:  „Ich 
weiß  von  allen  Schönen,  daß  sie  gern  mögen  abgebildet  werden. 
Denn  es  gereicht  ihnen  zum  Euhme,  v/eil  auch  die  Bilder  der 
Schönen,  meine  ich,  schön  sind"i),  so  wird  die  Einheit  des 
Kunstgegenstandes  dort  vollständig  verkannt:  wenn  das  dar- 
zustellende Sujet  (Person)  schön  ist,  so  müsse  auch  das  Bild, 
der  gestaltete  Kunstgegenstand,  schön  sein.  Es  wird  also  die 
Schönheit  oder  das  Ästhetische  am  Kunstgegenstande  nicht 
in  dessen  Gestaltung  und  deren  Bedingungen  gesehen,  sondern 
von  der  dargestellten  Erscheinung  überhaupt,  in  diesem  Falle 


1)  Plato  (Sclileiermacher  1856)  Bd.  1. 2,  S.  245. 
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der  Person,  abhängig  gemacht,  ja  mit  derselben  identifiziert. 
Wie  nun  diese  Identifizierung  grundlos  ist,  so  ist  es  wiederum 
für  die  kritisch-ästhetische  Betrachtungsweise  von  vornherein 
ausgeschlossen,  daß  sie  von  metaphysischen  oder  psycho- 
logischen Gesichtspunkten  ausgehend  die  Bestimmung  der 
Einheit  des  Gegenstandes  durch  Trennung  oder  Verbindung 
von  Form  und  Inhalt  vollziehe:  denn  der  Begriff  der  Form, 
kritisch  verstanden,  darf  eben  nur  als  Prinzip  der  Er- 
kenntnis der  Kunst  oder  im  engern  Sinne  des  Kunstgegen- 
standes, nicht  aber  als  Form  seiner  Erscheinung  (Eindruck) 
verstanden  werden.  Dies  aber  läßt  sich  Heinrich  von  Stein 
zu  schulden  kommen,  wenn  er  das  „Wesen  der  Form"  ein- 
fach als  „Individualität,  Bestimmtheit"  bezeichnet.  Hier  wird 
Form  lediglich  mit  Eindruck  der  Kunst  er  scheinung  ver- 
wechselt, nicht  aber  als  Erkenntnisprinzip  des  Kunstgegen- 
standes bestimmt.  Die  Begriffsgruppe:  Form,  Gehalt,  Inhalt 
und  Stoff  im  Kunstgegenstand  muß  exakt  bestimmt  werden, 
falls  man  irgendwie  berechtigte  Eesultate  erlangen  will.  Stein 
ist  teilweise  deshalb  zu  einer  solchen  unhaltbaren  Bestim- 
mung des  Begriffs  der  Form  verleitet  worden,  weil  er  den 
Begriff  der  Kunst  nicht  richtig  zu  bestimmen  vermochte. 
„Kunst",  heißt  es  bei  ihm,  „ist  Bev/ältigung  des  Stofflichen."  ^) 
Indem  er  aber  weiter  fortfährt:  „Um  Bewältigung  eines  Stoff- 
lichen handelt  es  sich  beim  Handwerk  ebenso  wie  bei  der 
erlösenden  Schöpfung  des  Genius",  so  hat  er  selbst  damit  zu- 
gleich die  Unhaltbarkeit  seiner  eigenen  Definition  aufgedeckt. 
Die  Bewältigung  des  Stofflichen  im  Kunstgegenstande  ist 
nämlich  von  einer  spezifischen  Art,  die  ihren  eignen  Gesetzen 
folgt  und  sich  vom  Bewältigen  des  Stofflichen  im  allgemeinen 
grundsätzlich  unterscheidet.  Die  „Bewältigung"  des  Stoff- 
lichen im  Kunstgegenstande  ist  vielmehr  Gestaltung,  insofern 
wir  das  Ästhetische  in  ihm  als  nach  einem  bestimmten  Kunst- 
ideale geleitet  einheitlich  zu  fassen  bestrebt  sind.  Die  Form 
des  Kunstgegenstandes  ist  zugleich  also  dessen  Ursprung. 
Der  Ursprung  des  Kunstgegenstandes,  wie  wir  jetzt  näher  aus- 
führen wollen,  besteht  nicht  in  dem  von  Natur  und  Sittlich- 
keit hervorgebrachten  Gegenstand.   Auch  kann  nicht  in  der 


^)  H.  V.  Stein,  Vorlesungen  über  Ästhetik,  1897,  S.  34  ff. 
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Form  der  durch  diese  „beiden  Komponenten"  entstandenen 
Produkte  seine  Einheit  als  ästhetische  erwiesen  werden. 
Diese  Komponenten,  die  beiden  Bestandteile,  würden  nur 
den  Gegenstand  ergeben,  nicht  aber  das  ursprünglich  Neue 
an  der  Erscheinung,  insofern  diese  lediglich  als  Kunst- 
gegenstand betrachtet  wird.  Im  Unterschiede  vom  Inhalte 
des  Kunstgegenstandes,  dem  Produkte  der  in  ihm  immer  schon 
vorauszusetzenden  Bestandteile  —  Erkenntnis  und  Wille  —  ist 
das  Ursprüngliche  an  demselben  die  Gestaltung,  durch  welche 
der  Gegenstand  zum  Kunstgegenstande  wird.  Denn  abstrahiert 
man  von  der  Gestaltung,  so  schwindet  zugleich  der  Begriff 
des  Gegenstandes.  Das  bestimmende  Element  des  Kunst- 
gegenstandes ist  also  dessen  Gestaltung,  und  während  alle 
anderen  Bestandteile  in  demselben  durch  diese  bedingt  werden, 
ist  sie  als  Form  des  Kunstgegenstandes  zugleich  das  Ästhe- 
tische am  Kunstgegenstande,  weil  sie  durch  dieses  bestimmende 
Element  zustande  kommt.  Sollte  das  Ästhetische  im  Kunst- 
werke mit  dessen  Inhalte  (Sujet)  identifiziert  werden,  etwa 
in  der  Weise,  wie  es  in  dem  aus  Menon  ausgeführten  Beispiele 
der  Fall  ist,  so  käme  dadurch  nicht  das  Ursprüngliche,  die 
Gestaltung  und  ihr  spezifischer  Wert,  zur  Geltung.  Der  im 
Kunstgegenstande  vorgefundene  Inhalt  bildet  sozusagen  bloß 
den  literarischen  Vorwurf  für  den  Kunstgegenstand,  macht 
aber  nicht  das  Ästhetische  in  ihm  aus.  Will  man  aber  mit 
dem  Begriff  des  Inhaltes  nicht  den  gestalteten  Stoff,  der  die 
Materie  des  Kunstwerkes  bildet,  bezeichnen,  sondern,  wie  viel- 
fach tatsächlich  geschieht,  die  Form  der  Gestaltung,  also  die 
Kunstidee  oder  das  Kunstideal  selbst,  so  läuft  man  Gefahr, 
eine  Verwirrung  der  Grundbegriffe  herbeizuführen.  Man  ge- 
langt nämlich  so  dazu,  mit  dem  Begriff  Stoff  das  eine  Mal 
das  Material,  woraus  der  Kunstgegenstand  besteht,  zu  be- 
zeichnen, das  andere  Mal  den  dargestellten  Gegenstand  selbst, 
denn  der  Begriff  des  Inhaltes  soll  ja  für  das  ästhetisch 
Wertvolle  des  Kunstgegenstandes  reserviert  werden.  Da  man 
ferner  oft  gezwungen  ist,  zwischen  Stoff  als  Material  und 
Stoff  als  Sujet  eine  Unterscheidung  zu  treffen,  so  sucht  man 
sich  dadurch  zu  helfen,  daß  man  den  Stoff  als  Sujet  im 
Gegensatz  zu  demselben  als  Material  mit  Inhalt  bezeichnet 
und  bringt  so  auch  in  diesen  Begriff  eine  Zweideutigkeit 
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hinein.!)  Diese  Unklarheit  in  den  elementaren  Begriffen  der 
Terminologie  hat  manche  ästhetische  Theorie  zum  Scheitern 
gebracht.  Man  muß  daher  vor  allem  bestrebt  sein,  diese  Be- 
griffsverwirrung zu  vermeiden  und  zwar  dadurch,  daß  man  den 
Kunstgegenstand  formal  in  seine  Bestandteile  zerlegt,  diese 
gegenseitig  abgrenzt,  durch  bestimmte  Begrif  e  fixiert,  um  so 
zugleich  das  Ästhetische  in  demselben  plastisch  herauszuheben. 

Es  soll  hier  unter  Inhalt  eines  Kunstgegenstandes  aus- 
schließlich der  Gegenstand  der  Darstellung  (Erlebnis,  Sujet) 
verstanden  werden  und  nicht  zugleich  das  ästhetisch  Wert- 
volle des  künstlerisch  gestalteten  Gegenstandes  selbst.  Dieses 
liegt  vielmehr  im  Wertvollen  der  Gestaltung  des  Kunstgegen- 
standes, indem  durch  diese  zugleich  dessen  ursprünglicher 
Wert  zum  Ausdruck  gebracht  wird.  Versteht  man  aber  unter 
dem  ästhetisch  Wertvollen  eines  Kunstgegenstandes  schlechthin 
die  Form  der  Gestaltung,  so  bedeutet  die  jeweils  zu  be- 
stimmende Form  eines  bestimmten  Kunstgegenstandes  die 
Form  seiner  spezifischen  Gestaltung.  In  der  spezifischen 
Form  eines  Kunstgegenstandes  kommt  die  wirkende  Kunstidee 
zum  Ausdruck,  die  wir  später  als  Stil  näher  zu  definieren 
haben  werden.  Diese  Form  einer  gegebenen  Gestaltung 
aber  ist  für  eine  rein  ästhetische  Fassung  das  total  ein- 
heitliche Produkt.  Das  in  diesem  Sinne  verstandene  einheit- 
liche Gestaltungsprodukt  kann  man  auch  als  dessen  Gestaltungs- 
wirkung bezeichnen.  Es  objektiviert  sich  diese  durch  den  Aus- 
druck des  Kunstgegenstandes,  wie  die  künstlerische  Gestaltung 
überhaupt  nur  im  Kunstgegenstande  und  durch  denselben  zur 
Wirkung  kommt.  Wir  sind  also  dazu  gelangt,  daß  die  Form 
des  Kunstgegenstandes  in  ästhetischer  Determination  die  der 
Gestaltung,  und  die  zu  bestimmende  Gestaltung  immer  die  der 
Form  (Stiles)  ist.  Weder  Inhalt  und  Form,  noch  Gestal- 
tung und  Inhalt,  sondern  Gestaltung  und  Form  sind 
es  lediglich,  die  in  eine  Korrelation  treten.  Nun  besteht  die 
Schwierigkeit,  das  Ästhetische  im  Kunstwerke  als  das  Wesen 
seiner  Gestaltung  durch  einen  ursprünglich  einheitlichen  Be- 
griff zu  fixieren,  denn  von  den  andern  wertvollen  Momenten 
im  Kunstgegenstande  (etwa  den  logischen,  psychischen  und 

Bei  der  musikalischen  Gestaltung  ist  die  Verwirrung  in  den  oben 
genannten  Begriffen  ebenso  nachweisbar  wie  bei  der  malerischen  usw. 
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sittlichen)  muß  hier  aus  Gründen,  die  wir  bereits  erörtert 
haben,  abstrahiert  werden.  Neuerdings  ist  ein  Terminus  aus 
der  Zeit  der  deutschen  Klassiker  wieder  in  Anwendung  ge- 
bracht worden,  der  diesen  Tatbestand  am  besten  auszudrücken 
vermag,  nämlich  der  des  Gehaltes.  Aber  auch  hier  läßt 
man  sich  eine  Zweideutigkeit  zu  schulden  kommen,  indem 
man,  wie  sonst  Inhalt  und  Form,  hier  Inhalt  und  Gehalt 
häufig  gleichsetzt  oder  in  diesen  Grundbegriff  einen  unklaren, 
verschwommenen  Sinn  hineinlegt.  So  z.  B.  behauptet  H.  v.  Stein : 
„Die  Aufgabe  des  Künstlers  ist,  dem  Gegenstande  Form  zu 
geben  (als  ob  ein  „Gegenstand"  ohne  Form  denkbar  wäre; 
Form  ist  der  Gestaltung  zu  geben).  Dies  wird  vermittelt 
durch  den  Gehalt.  Gehalt  ist  das  dem  Geiste  des  schaffenden 
Künstlers  angehörige  Medium,  vermöge  dessen  eine  Gestaltung 
des  Gegenstandes  sich  vollzieht  ...  Der  Gehalt  selbst  ent- 
steht, wenn  ein  Gemüt  sich  gedrängt  fühlt,  einen  bestimmten 
Eindruck  sich  in  bestimmter  Weise  zu  deuten."  9 

Der  Begriff  des  Gehalts  muß  einzig  das  ästhetische 
Prinzipielle  des  Kunstgegenstandes  ausdrücken,  und  zwar  so, 
daß  dadurch  ästhetische  Wesenheit  und  Wert  desselben  von 
den  sonstigen  Bestandteilen  im  Kunstwerke  streng  gesondert 
wird.  Wir  wollen  daher  diesen  wertvollen  Begriff  des  Ge- 
haltes lediglich  zur  formalen  Bezeichnung  des  Ästhetischen 
im  Kunstwerke,  also  für  dessen  ästhetische  Totalität  ge- 
brauchen. Der  Ausdruck  des  Kunstwerkes,  ästhetisch  gefaßt, 
ist  immer  der  seines  Gehaltes,  also  bildet  der  so  gefaßte  Be- 
griff des  Ästhetischen  am  Kunstwerke  die  Grundvoraussetzung 
der  Kunstgeschichte,  da  diese  als  besondere  Disziplin  sich 
ausschließlich  auf  die  Kunsterscheinung  als  ästhetisch  wert- 
vollen Kunstgegenstand  bezieht.  Als  ästhetische  Disziplin 
hat  sie  die  Kunstgegenstände,  gleichviel  ob  es  sich  um  ein 
Gedicht,  eine  Zeichnung,  ein  Bauwerk  oder  eine  Symphonie 
handelt,  nicht  aus  chronologischen,  metaphysischen  oder 
sonstigen  nicht -ästhetischen  2)  Gesichtspunkten  zu  bestimmen. 

1)  H.  V.  Stein,  ibid.  S.  39. 

2)  So  haben  Taine  u.  a.  den  Versuch  gemacht,  den  Kunstgegenstand 
im  innigen  Zusammenhange  mit  der  Kultur  und  aus  derselben  zu  deuten. 
Diese  Methode  artete  namentlich  bei  Taines  Nachfolgern  in  einen  schroffen 
Mechanismus  aus,  so  daß  sie  sich  schließlich  als  naturalistische  (Rasse  und 
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Unter  Stoff  eines  Kunstgegenstandes  versteht  man  dessen 
physisches  Substrat.  Der  Gehalt  des  Kunstgegenstandes  —  so 
läßt  sich  dieser  jetzt  näher  definieren  —  ist  die  Abstraktion 
aller  in  ihm  enthaltenen  Momente,  d.  h.  Bestandteile  der  Ge- 
staltung, insofern  sie  das  Ästhetische  einheitlich  zum  Aus- 
drucke bringen. 

Hier  können  allerdings  manche  Bedenken  entstehen,  wenn 
man  geneigt  ist,  den  Kunstgegenstand  nicht  rein  ästhetisch, 
sondern  zugleich  von  seiner  zweckmäßigen  Seite  ausgehend 
zu  betrachten.  So  könnte  man  behaupten,  daß  es  bei  einem 
Portrait,  das  eine  bestimmte  Person  zum  Gegenstand  seiner 
Darstellung  hat,  vor  allem  darauf  ankomme,  die  bestimmte 
Erscheinung  treu  wiederzugeben,  und  daraus  zu  folgern,  daß 
in  der  Treue  der  Wiedergabe  der  Erscheinung  (in  diesem  Falle 
der  Nachahmung  der  Natur)  das  eigentlich  Wertvolle  der  Kunst- 
erscheinung des  Porträts  liege,  indem  es  seiner  Bestimmung 
angemessen  ist.  Man  könnte  schließlich  denselben  Gedanken 
auch  auf  das  Historienbild,  die  Landschaft  usf.  übertragen 
und  so  dazu  gelangen,  nicht  in  dem  Gestaltungsprodukt  als 
dem  ästhetischen  Gehalte  des  Kunstgegenstandes  das  Ästhetische 
sehen  zu  wollen.  Eine  solche  Betrachtungsweise,  der  zu  Folge 
man  Nützlichkeits-  und  Zweckgedanken  zur  Bestimmung  der 
Kunstgegenstände  heranzieht,  führt  auch  in  der  Ästhetik  zu 
falschen  Konsequenzen.  Dieses  soll  an  einem  markanten 
Beispiele  gezeigt  werden.  Kant  gelangt  in  der  „Einteilung 
der  schönen  Künste"  dazu,  zwischen  Bildhauerkunst  und  Bau- 
kunst folgende  Unterscheidungsmerkmale  aufzustellen:  daß  „bei 
der  letzteren  —  der  Baukunst  —  ein  gewisser  Gebrauch  des 
künstlerischen  Gegenstandes  die  Hauptsache  ist,  worauf  als 
Bedingung  die  ästhetischen  Ideen  eingeschränkt  werden!  Bei 
der  ersteren  —  der  Bildhauerkunst  nämlich  —  ist  der  bloße 
Ausdruck  ästhetischer  Ideen  die  Hauptabsicht",  und  weiter 
„. . .  weil  die  Angemessenheit  des  Produktes  zu  einem  gewissen 

Milieu)  entpuppte.  Der  hervorstechendste  Mangel  dieser  Auffassung  be- 
steht in  dem  Außerachtlassen  der  Tatsache,  daß  durch  rein  kausale  Analyse 
des  Kunstgegenstandes  das  Ästhetische  an  demselben  überhaupt  nicht 
tangiert  wird.  In  entsprechender  Weise  läßt  sich  dasselbe  von  der  von 
Ruskin  inspirierten  Richtung  sagen,  die  den  Kunstgegenstand  vorzüglich 
aus  ethisch -mystischen  Motiven  verstehen  will.  Vgl.  M.  Dessoir,  Ästhetik, 
S.  57ff.  und  Brooks  Adams,  Das  Gesetz  der  Zivilisation  usw.,  S.  437. 
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Gebrauche  das  wesentliche  eines  Bauwerkes  ausmacht,  wo- 
gegen ein  bloßes  Bildwerk,  das  lediglich  zum  Anschauen  ge- 
macht ist  und  für  sich  selbst  gefallen  soll,  als  körperliche 
Darstellung  bloße  Nachahmung  der  Natur  ist  usf."i)  Diese 
ganze  Unterscheidung  geht  nicht  von  rein  ästhetischen 
Momenten  aus,  denn  indem  Kant  den  Gebrauchszweck  eines 
Bauwerkes  einen  wesentlichen  Maßstab  für  dessen  Beurteilung 
sein  läßt,  verlegt  er  diese  in  ein  außerästhetisches  Gebiet. 
Diese  kantische  Formulierung  hat  zur  negativen  Folge,  daß 
durch  sie  von  vornherein  ausgeschlossen  wird,  einen  einheit- 
lichen Gesichtspunkt  für  die  Beurteilung  der  Kunstwerke 
finden  zu  können.  Eine  solche  Möglichkeit  aber  wird  ohne 
weiteres  von  der  kritischen  Ästhetik  geboten,  falls  man,  wie 
postuliert  wird,  bei  sämtlichen  Kunstwerken  als  Gestaltungs- 
produkten einzig  im  Gehalt  als  dem  der  Formgestaltung  das 
Ästhetische  erblickt,  so  daß  die  Kunstgeschichte  nur  darauf 
zu  reagieren  hat.  Im  ästhetischen  Gehalte  eines  Kunst- 
gegenstandes aber  ist  der  künstlerische  in  objektiver  Weise 
inbegriffen. 

Es  bleibt  noch  die  Aufgabe,  einen  Maßstab  zu  finden,  an 
welchem  der  jeweilig  zu  untersuchende  Gehalt  einer  Kunst- 
objektivierung einheitlich  zur  Bestimmung  gelangen  könnte. 
Wenn  als  richtig  angesehen  werden  soll,  daß  das  Kunstwerk 
„keine  einfache  Größe", 2)  sondern  aus  verschiedenen  Gehalts- 
und Inhaltsbestandteilen  zusammengesetzt  ist,  so  kann  kon- 
sequenterweise auch  der  Gehalt  eines  Kunstwerkes  nicht  un- 
mittelbar, durch  freie  Kontemplation  oder  den  „Akt  des  Gefühls" 
(so  z.  B.,  wie  E.  v.  Hartmann  es  annimmt)  bestimmt  werden, 
denn  durch  den  Eindruck  und  das  von  demselben  bedingte 
Gefühl  der  Lust  oder  Unlust  können  wir  bloß  zu  einer  sub- 
jektiven Beurteilung  des  Gehaltes  gelangen.  Das  rein  ästhe- 
tische Bestimmen  desselben  dagegen  kann  nur  durch  das 
wissenschaftliche  Denken  der  Kunst,  nur  durch  die  ästhe- 
tische Analyse  herausgearbeitet  werden,  die  sich  auf  syste- 
matische Voraussetzungen  stützt,  wodurch  der  Gehalt  zur 
identischen  Bestimmung  gebracht  werden  kann.    Eine  For- 

»)  Kant,  Kritik  der  Urteilskraft,  S.  208. 

2)  Vgl.  dazu  Th.  A.  Meyer,  Das  Formprinzip  des  Schönen,  Archiv  für 
systemat.  Phil.  X,  S.  365. 
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derung  also,  die  dahin  geht,  den  Gehalt  des  Kunstwerkes  un- 
mittelbar wahrzunehmen  oder  schon  in  der  Anschauung  die 
Bestimmung  desselben  zu  finden,  muß  von  vornherein  als  un- 
möglich angesehen  werden,  da  jede  Erkenntnis  nur  auf  mittel- 
barem Wege  zu  finden  ist.  Tatsächlich  ist  es  bloß  der  dar- 
gestellte Gegenstand  oder  der  Inhalt  des  Kunstwerkes,  welcher 
in  uns  den  Eindruck  einer  Kunsterscheinung  hervorruft. 
Durch  die  Sinne  kann  aber  keinesfalls  auch  der  Gehalt  ver- 
mittelt, geschweige  kunsthistorisch  fixiert  werden.  Nur 
wenn  der  Gehalt  eines  Kunstwerkes  sich  identisch  fassen 
und  bestimmen  läßt,  hat  die  ästhetische  Beurteilung  desselben 
einen  wissenschaftlichen  und  nicht  lediglich  subjektiven  Wert. 

Welches  sind  nun  die  systematischen  Voraussetzungen,  aus 
und  durch  welche  die  Möglichkeit  geboten  wird,  den  ästhe- 
tischenGehalt  eines  Kunstgegenstandes  einheitlich  zu  bestimmen? 
Diese  können  jedenfalls  nur  von  einer  Wissenschaft  und  nicht 
vom  Forscher  selbst  ausgehen.  Wenn  also  der  ästhetische 
Gehalt  der  Kunstgegenstände  der  der  Gestaltung  ist,  so  sind 
es  die  Wissenschaften  der  Gestaltung,  die  Kunstwissenschaften, 
welche  einzig  die  geforderten  Voraussetzungen  enthalten  können, 
den  jeweils  aufgegebenen  Gehalt  zur  Formulierung  zu  bringen. 
Daraus  geht  hervor,  daß  die  sachlich  -  systematischen  Be- 
dingungen der  kunstgeschichtlichen  Beurteilung  des  ästhe- 
tischen Gehaltes  eines  Kunstgegenstandes,  die  Probleme  (Ge- 
setze und  Begriffe)  der  Gestaltung,  selbst  die  erforderlichen 
Voraussetzungen  bilden.  Sie  bedeuten  nichts  anderes  als  eine 
zusammenfassende  Bezeichnung  für  die  mannigfachen  künst- 
lerischen Probleme,  die  in  den  Kunstwissenschaften  ihre 
wissenschaftliche  Formulierung  finden.  Der  ästhetische 
Gehalt  des  Kunstwerkes  ist  also  weder  an  dem  Willen  noch 
an  der  unfaßbaren  Absicht  des  Künstlers  zu  bestimmen,  da 
diese  Momente  nur  das  subjektive  Korrelat  des  Gestaltungs- 
prozesses bilden.  Die  Gestaltung  kommt  aber  in  den  Kunst- 
wissenschaften nicht  mehr  als  subjektiv-künstlerische,  als  Prozeß 
(ein  Gestalten),  Phantasiegestaltung,  zur  Geltung  —  damit 
hat  sich  die  Psychologie  zu  befassen  —  vielmehr  als  Faktum, 
Wissenschaft  eines  bestimmten  Gegenstandes,  und  zwar  das 
der  Gestaltung,  d.  h.  eines  Gebietes  von  kunstwissenschaftlichen 
Problemen  und  Lösungen,  welche  im  Gehalte  der  künstlerischen 
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Erzeugnisse,  in  den  Kunstwerken,  inbegriffen  sind.  Diese 
herausarbeiten  ist  Sache  der  Kunstwissenschaften.  In  diesem 
Sinne  ist  es  begreiflich,  daß  der  Künstler  Hildebrand  bei  der 
Besprechung  der  Madonna  von  Michel  Angelo  behauptet: 
„.  .  .  daß  alle  Unterschiede,  welche  Zeit,  Umstände  und  In- 
dividualität mit  sich  bringen,  zunichte  werden  gegenüber  den 
allgemeinen,  ewigen  Gresetzen,  welche  die  künstlerische  Ge- 
staltung bestimmen  und  bestimmen  werden."  Die  Gestaltung 
in  dieser  Fassung  schließt  in  sich  die  Gesetze  des  Kunst- 
universums, und  die  Erkenntnis  dieser  „ewigen  Gesetze"  ist 
geradeso  eine  unendliche  Aufgabe  für  das  wissenschaftliche 
Denken  der  Kunst,  wie  Erkenntnis  überhaupt  die  nie  ab- 
zuschließende Aufgabe  der  Forschung  ist.  Diese  Gesetze  zu 
ergründen  fällt  nicht  dem  Künstler,  der  nach  diesen  schafft, 
vielmehr  dem  Kunstforscher  zu.  Gerade  darin  besteht  ja 
auch  der  Vorzug  der  künstlerischen  Schöpfung  vor  der  wissen- 
schaftlichen und  sittlichen,  daß  jene  nicht  notwendig  mit  dem 
Bewußtsein  der  Gesetzmäßigkeit  von  statten  gehen  muß.  Das 
Neue  und  Originelle  der  Kunstobjektivierung  kommt  also  an 
den  Gestaltungsproblemen  zur  Geltung,  daher  kann  das  Be- 
sondere einer  künstlerischen  Leistung  nur  von  der  ent- 
sprechenden Kunstwissenschaft  bestimmt  werden:  der  ent- 
sprechenden, denn  es  läßt  sich  z.  B.  der  ästhetisch  aufgegebene 
Gehalt  eines  Bauwerkes  nur  von  der  Architekturwissenschaft 
und  nicht  von  einer  anderen  bestimmen.  Ist  die  Ästhetik  die 
Prinzipienwissenschaft  der  reinen  (künstlerischen)  Gestaltung, 
weil  sie  eben  von  allen  außer  ästhetischen  Momenten  abstrahiert, 
so  sind  die  Kunstwissenschaften  eben  die  Wissenschaften  ihrer 
Sonderarten.  Die  Besonderheit  innerhalb  der  Kunstwissen- 
schaften wird  durch  die  verschiedenen  Arten  gerechtfertigt, 
in  welchen  sich  die  Gestaltung  in  den  mannigfachen  Kunst- 
objektivierungen äußert.  So  gelangt  diese  anders  in  einer 
Zeichnung,  anders  in  einem  Gedichte  zum  Ausdruck,  obwohl 
wir  es  hier  wie  dort  mit  der  Gestaltung  als  dem  ästhetisch 
Wertvollen  zu  tun  haben.  Nicht  also  das  Material,  sondern 
die  Art,  in  welcher  die  Gestaltung  sich  als  stete  Folge  eines 
bestimmten  Charakters  bewirkt,  bildet  das  unterscheidende 
Prinzip  der  Kunstgestaltung  und  daher  auch  zugleich  der 
Kunstwissenschaften.  Während  die  Art  der  Gestaltung  durch 
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den  Charakter  der  Wirkung  bedingt  ist,  ist  der  Gehalt  über- 
haupt immer  nur  der  der  Gestaltung.  Insofern  sind  die 
Kunstwissenschaften  notwendig  von  der  Ästhetik  methodisch 
abhängig,  da  diese  ihnen  die  Einheit  der  Gestaltung  und  die 
Prinzipien  der  Erkenntnis  derselben  vermittelt.  Andererseits 
wird  die  Kunstgeschichte  nur  durch  die  Voraussetzung  der 
Kunstwissenschaften,  also  mittelbar  auch  der  Ästhetik  möglich. 
Erst  durch  die  Voraussetzung  beider  erlangt  sie  ihren  wissen- 
schaftlichen Boden,  indem  sie  so  von  systematischen  Voraus- 
setzungen ausgeht.  Wenn  also  Meyer  der  Geschichte  überhaupt 
jeden  systematischen  Charakter  abspriclit,  indem  er  von  der 
Annahme  ausgeht,  daß  es  keine  historischen  Gesetze  gebe,  so 
übersieht  er,  daß  trotz  dieser  Tatsache  die  Geschichte  als 
systematische  Disziplin  zustande  kommen  kann,  wenn  sie  von 
der  Voraussetzung  einer  systematischen  Wissenschaft  ausgeht. 
So  ist  z.  B.  die  Systematizität  der  Kunstgeschichte  durch  Vor- 
aussetzung der  Kunstwissenschaften  durchführbar.  Die  kritisch 
fundierten  Voraussetzungen  tragen  in  die  Kunstgeschichte 
selbst  den  systematischen  Charakter  hinein.  Erlangt  also  die 
Kunstgeschichte  ihre  Wissenschaftlichkeit  dadurch,  daß  sie 
die  Kunstobjektivierungen  vom  Gesichtspunkte  bestimmter 
Kunstgestaltungsgesetze  und  -Aufgaben  untersucht, 9  so  ist 
zugleich  die  ganze  Schwierigkeit  gehoben,  die  dadurch  geboten 
wird,  daß  das  Kunstwerk  als  Besonderes  schlechthin  be- 
trachtet und  so  in  einen  Gegensatz  zum  „Allgemeinen"  ge- 
bracht wird.  Besonderes  und  Allgemeines  vereinigen  sich 
beide  unter  den  Prinzipien  und  Gesetzen  der  Gestaltung,  in- 
sofern der  besondere  Gehalt  eines  Kunstgegenstandes  an  den 
allgemeinen  Gesetzen  und  der  Idee,  der  Gestaltung  überhaupt 
zur  Bestimmung  gelangt.  Ist  nämlich  der  Gehalt  des  Kunst- 
werkes, worauf  es  ja  einzig  hier  ankommt,  der  der  Ge- 
staltung, so  ist  das  Besondere  seiner  Gestaltung  das  eines 
allgemeinen  Gestaltungsproblems  oder  eines  Stiles,  und 
nur  an  diesem  Allgemeinen  kommt  dem  Kunstwerke  als  Be- 
sonderem sein  eigentlicher  ästhetischer  Sinn  und  Wert  zu. 


1)  Dies  ungefähr  hat  Hanslick  im  Sinne,  wenn  er  meint:  „Unerf ersch- 
lich ist  der  Künstler,  erf erschlich  ist  das  Kunstwerk."  (Vom  Musikalisch 
Schönen,  S.  85.) 
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Denn  hätte  die  Kunstgeschichte  das  Kunstwerk  als  solches 
und  Einmaliges  zu  bestimmen,  so  ließe  sich  dann  weder  von 
einer  Kunstentwicklung  überhaupt,  geschweige  denn  von  einer 
solchen  in  der  Kunstgeschichte  reden,  Wenn  man  das 
Kunstwerk  als  Einziges  und  in  sich  Vollendetes  ansieht,  so 
kann  nur  von  einer  Entwicklung  in  der  Betrachtung  seitens 
des  Subjektes  die  Rede  sein  (also  letzten  Endes  ein  individual- 
oder  völkerpsychologisches  Problem),  keinesfalls  aber  vom 
Ästhetischen  desselben  in  der  Kunstentwicklung,  welches  als 
Etappe  immer  nur  innerhalb  einer  künstlerischen  Problem- 
reihe seinen  Sonderwert  erhält.  Einzig  darauf  aber  kommt 
es  in  der  Kunstgeschichte  an,  die  das  Kunstwerk  nur  als 
Glied  der  Entwicklung  eines  bestimmten  Stiles  festzuhalten 
hat.  Gerade  durch  die  systematischen  Voraussetzungen,  die 
Kunstwissenschaften,  ist  es  der  KuAstgeschiclite  möglich,  eine 
Entwicklung  innerhalb  der  Kunst  aufzuzeigen,  indem  dieselbe 
sich  vorzüglich  an  den  „ewigen  Gesetzen  der  künstlerischen 
Gestaltung"  äußert.  Werden  die  Kunsterscheinungen  unter 
obersten  Gesichtspunkten  betrachtet,  so  wird  zugleich 
der  Schein  beseitigt,  als  ob  das  Kunstuniversum  irgendwie 
schon  in  sich  selbst  vollendet  wäre.  Die  Kunstgeschichte 
als  ästhetische  Disziplin  wird  durch  ihre  kritischen 
Voraussetzungen  zur  systematischen  und  schließt 
alles  Pragmatische  als  unwissenschaftlich  aus. 

Aus  dem  bis  jetzt  Erörterten  folgt,  daß  für  eine  kritische 
Kunstgeschichte  nicht  die  Kunstwerke  gegeben  wären,  die  ja  das 
aufgegebene  Problem  sind,  sondern  die  Prinzipien  der  Ästhetik, 
vor  allem  aber  die  den  Kunstwissenschaften  entlehnten  Vor- 
aussetzungen, das  Faktum  der  Kunstwissenschaften,  als  ge- 
geben zu  betrachten  sind.  An  dieser  Tatsache  muß  die 
ästhetische  Kunstgeschichte  festhalten  im  Gegensatze  zu  den 
eklektischen  und  pragmatischen  Kunstgeschichten,  die  sich 
überhaupt  nicht  um  die  Bedingungen  kümmern,  gemäß  welchen 
das  unendliche  Material  der  Kunstentwicklung  zu  bemeistern 


^)  Es  handelt  sich  für  uns  hier  nicht  um  eine  Geschichtsschreibung 
der  Künste  (Cohen),  sondern  um  eine  Begründung  der  Möglichkeit  und 
Bedingungen  eines  Verfahrens,  das  Kunstuniversum  kritisch  konstruieren 
zu  können. 
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ist  und  so  bestenfalls  diese  nach  subjektiver  Willkür  ent- 
stehen lassen.  Die  Kunstgeschichte  erhält  von  den  Kunst- 
wissenschaften zugleich  die  Maßstäbe,  durch  welche  ihre 
Methode  wissenschaftlich  begründet  werden  kann. 

Erfolgt  die  Bestimmung  der  künstlerischen  Leistung  im 
Kunstwerke  einzig  aus  dem  Gesichtspunkte  der  Gestaltungs- 
aufgaben, so  können  auch  diese  häufig  mit  den  vom  Künstler 
bei  seiner  Schöpfung  in  Angriff  genommenen  Problemen  zu- 
sammenfallen, müssen  es  aber  keineswegs.  Es  haben  sich 
ohne  Zweifel  fast  alle  großen  Künstler  (vor  allem  Leonardo 
und  Michel  Angelo)  bei  ihren  künstlerischen  Bestrebungen 
von  bestimmten  Problemen  leiten  lassen.  Ob  sie  diese  aus 
dem  geschichtlichen  Gange  der  Kunstentwicklung  heraus  sich 
zum  Ziele  stellten  oder  nicht,  ist  ohne  weitere  Bedeutung 
für  die  Kunstgeschichte,  denn  diese  als  systematische  Disziplin 
beurteilt  die  Kunstobjektivierungen  der  Künstler  nicht  nach 
ihren  Wollungen,  sondern  nach  einem  rein  kunstv/issenschaft- 
lichen  Maßstab.  Wenn  daher  manchmal  eine  Problemstellung 
in  einem  Kunstgegenstande  zur  Geltung  gelangt  und  schon  als 
solche  besonders  berücksichtigt  zu  werden  verdient,  so  geschieht 
es  nur  deshalb,  weil  die  Problemstellung  ohne  weiteres  selbst 
eine  künstlerische  Leistung  bedeutet.  Die  Problemstellung  muß, 
wenn  sie  im  Zusammenhange  mit  dem  Kunstgegenstande  von 
der  Kunstgeschichte  in  Betracht  gezogen  werden  solV)  zur 
Kunstleistung  werden,  wie  jede  Kunstleistung  nur  als  Leistung 
einer  bestimmten  Gestaltungsaufgabe  durch  die  Kunstgeschichte 
zur  Bestimmung  gelangt.  Die  Kunstgeschichte  hat  nur  das 
Substanzielle  der  Kunstentwicklung  einheitlich  zu  fassen,  d.  h. 
nur  diejenigen  Kunstobjektivierungen  zu  berücksichtigen,  die 
innerhalb  eines  Stiles  ein  ästhetisch  wertvolles  Moment  bilden, 
denn  nur  solche  besitzen  ästhetischen  Wert.  Will  man  also 
z.  B.  eine  Geschichte  der  Poesie  schreiben,  so  muß  man  das 
Faktum  der  ästhetischen  Poetik  als  gegeben  voraussetzen. 
Denn  diese  als  Wissenschaft  hat  nicht  das  Dichten  zu  lehren, 
sondern  die  Probleme  der  Dichtung  als  besondere  Probleme 
der  künstlerischen  Gestaltung  zu  behandeln.   Der  Historiker 


^)  So  gewinnt  z.  B.  Wilhelm  Meister  als  Roman  vor  allem  durch  die 
dort  eigenartig  getroffene  Entwicklung  der  Problemlage  kunsthistorischen 
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der  Poesie  also  bekommt  die  Probleme  von  der  Poetik  i)  und 
nicht  von  seiner  intuitiven  Natur  zugewiesen.  Wenn  tat- 
sächlich noch  bis  jetzt  in  der  Kunstgeschichte  häufig  das 
Gegenteil  behauptet  wird,  so  beruht  dies  auf  der  einfachen 
Tatsache,  daß  die  Kunstwissenschaften  noch  nicht  genügend 
bearbeitet  sind;  für  Fragen  der  Erkenntniskritik  können  das 
Intuitive  und  die  sonstigen  subjektiven  Faktoren,  wie 
Hemmungen  und  ün Vollkommenheiten  der  Forschung,  keines- 
wegs zugleich  als  Bedingungen  der  Erkenntnis  gelten.  Die 
Kunstgeschichte  soll  kein  bloßes  Wissen  sein,  sondern  in  sich 
Erkenntnisse  schließen,  also  muß  auch  ihre  Möglichkeit  als 
Wissenschaft  von  der  Erkenntniskritik  erwiesen  und  ge- 
sichert werden.  Daher  ist  unser  Versuch  gerechtfertigt, 
die  Möglichkeit  einer  Kunstgeschichte  als  Wissenschaft  in 
der  methodischen  Abhängigkeit  von  den  Kunstwissenschaften 
und  der  Ästhetik,  deren  gemeinsame  Logik  sie  ist,  zu  suchen. 
Während  die  Kunstwissenschaften  und  ihre  Geschichte  mit 
den  künstlerischen  Gestaltungsgesetzen  und  Stilen  als  solchen 
sich  beschäftigen,  die  erste  sie  ästhetisch  -  systematisch  for- 
muliert, die  andere  dieselbe  ästhetisch-genetisch  verfolgt,  hat 
es  die  Kunstgeschichte  nicht  mit  Gestaltungsproblemen  als 
solchen,  vielmehr  mit  Kunstobjektivierungen,  oder,  um  in  der 
einmal  gefaßten  Terminologie  zu  bleiben,  mit  künstlerischen 
Problemgestaltungen  zu  tun.  Hier  ist  die  Gestaltung  Tat- 
sache geworden,  so  daß  an  den  Gestaltungsproblemen  ihr 
Sondergehalt  bestimmt  wird.  Daraus  aber  werden  sich  bei 
der  nähern  Bestimmung  der  kunstgeschichtlichen  Methode 
wichtige  Konsequenzen  ergeben.  Denn  in  dem  Vermengen  der 
Kunstgeschichte  mit  den  Kunstwissenschaften  und  der  Ge- 
schichte der  Kunstwissenschaften  mit  der  Kunstgeschichte 
liegt  die  Schwierigkeit,  die  für  das  hier  zu  untersuchende 
Problem  notwendig  beseitigt  werden  muß,  um  die  Kunst- 


Wert.  Ebenso  ist  Dürer  als  Problemsteller  ersten  Eanges  anzusehen, 
indem  er  vom  Boden  der  GotMk  aus  seiner  Malerei  allmählich  das 
„malerische"  Element  abzugewinnen  suchte. 

^)  Diese  verstehen  wir  als  Glied  der  Kunstwissenschaften  und  nicht 
als  eine  „Art"  Theorie.  Es  scheint  sich  im  übrigen  der  Begriff  der  Kunst- 
wissenschaften für  Kunsttheorie  allmählich  durchzusetzen,  was  als  Beweis 
des  Fortschrittes  anzusehen  ist. 
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geschichte  als  Wissenschaft  möglich  zu  machen.  So  ist  z.  B. 
das  Gebiet  der  Probleme  der  Perspektive  und  seine  Geschichte 
keineswegs  mit  Kunstgeschichte  zu  identifizieren  oder  als 
kunstgeschichtliches  im  engern  Sinne  zu  bezeichnen.  Es  ist 
eben  als  solches  ein  kunstwissenschaftliches  Problem.  Seine 
Geschichte  gehört  daher  in  die  Geschichte  der  Kunstwissen- 
schaften. Die  Kunstgeschichte  hat  es  vor  allem  mit  objekti- 
vierten Kunstgegenständen  zu  tun  oder  mit  Gestaltungs- 
objektivierungen, die  hier  zum  Probleme  werden.  Sie  unter- 
scheidet sich  also  von  einer  Geschichte  der  Kunstwissenschaften 
etwa  so,  wie  eine  Naturgeschichte  von  einer  Geschichte  der 
Naturwissenschaften.  Während  in  den  Kunstwissenschaften 
und  ihrer  Geschichte  die  Kunstwerke  (Gestaltungsobjektivie- 
rung) Hilfs-  und  Orientierungsmittel  sind,  sind  für  die  Kunst- 
geschichte als  Geschichte  des  Kunstuniversums  die  Kunst- 
werke nicht  mehr  Mittel,  sondern  die  Probleme,  die  von  den 
Kunstwissenschaften  und  ihrer  Geschichte  formuliert  sind. 
Die  Gestaltungsprobleme  als  solche  sind  hier  nur  Grundlinien 
und  nicht  Aufgabe  und  Inhalt  der  Kunstgeschichte.  Da  diese 
die  Erkenntnis  von  Kunstgegenständen  ist,  hat  sie  die  in 
der  zeitlichen  Aufeinanderfolge  objektivierten  Kunst- 
werke gemäß  dem  X-Gehalte  derselben  ästhetisch  zu 
bestimmen:  Ästhetisch,  denn  das  Kunstwerk  kann  der 
kritischen  Kunstgeschichte  lediglich  als  ästhetische  Tatsache 
aufgegeben  sein.  Die  ästhetische  Bestimmung,  die  hier  zur 
kunstgeschichtlichen  werden  soll,  besteht  begreiflicherweise 
in  der  Einheit  des  genetischen  und  systematischen 
Verfahrens,  da  das  entwicklungsgeschichtliche  Moment  nur 
am  systematischen,  wie  umgekehrt,  zur  Bestimmung  gelangen 
kann.  Die  Kunstgeschichte  faßt  die  Objektivierungen  der 
künstlerischen  Gestaltung,  die  die  Entwicklung  des  Kunst- 
universums ausmachen,  zu  einem  einheitlichen  Objekte, 
dem  der  Kunst,  zusammen.  Diese  Konstruktion  (die  keines- 
wegs Deduktion  ist)  der  Kunsterscheinungen  zu  einer  Einheit 
ist  unbedingt  erforderlich,  wenn  eine  Geschichte  der  Kunst 
ermöglicht  werden  soll.  Insofern  die  ästhetisch -kritisch  fun- 
dierte Kunstgeschichte  im  Gegensatz  zur  Romantik,  haupt- 
sächlich aber  zur  Hegeischen  Methodik,  jede  „geniale"  oder 
„intuitive"  Konstruktion  ausschließt,  ist  ihre  Konstruktion  als 
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wissenschaftliche  anzusehen, 
geschichtlichen  Methode  von 
als  Postulat  berechtigt  ist, 
stätigung  finden.) 


(Daß  diese  sich  in  der  kunst- 
selbst  äußern  muß,  weshalb  sie 
wird  im  folgenden  nähere  Be- 


2.  Methode  der  Kunstgeschichte. 

Es  erübrigt  uns  noch,  einiges  über  die  psychologische 
und  historische  Methode  in  der  Kunstgeschichte  zu  sagen, 
nachdem  ihre  Auffassung  des  Gregenstandes  bereits  charak- 
terisiert worden  ist.  „Der  Historiker,  der  einen  Stil  zu  be- 
urteilen hat",  sagt  Wölfflin  in  seiner  Dissertation,  „besitzt 
kein  Organon  zur  Charakteristik,  sondern  ist  nur  auf  intuitives 
Ahnen  angewiesen."  Aus  unseren  Ausführungen  aber  geht 
hervor,  daß  der  Kunstforscher  keineswegs  als  ahnender  Prophet 
an  die  Kunstgegenstände  herantreten  muß,  da  er  ein  Organon, 
welches  nichts  anderes  ist  als  ein  System  von  Gestaltungs- 
aufgaben, von  den  Kunstwissenschaften  zugewiesen  erhält. 
Bei  Wölfflin  wird  die  EoUe  des  Kunsthistorikers  als  Historiker 
nicht  nur  psychologisch,  sondern  überhaupt  ultrasubjektivistisch 
gefaßt.  Eine  ähnliche  Anschauung  wird  in  der  letzten  Zeit 
von  Meyer  vertreten,  der  sonst  die  Probleme  der  Geschichte 
keineswegs  psychologisch  faßt.  In  seiner  Schrift  „Zur  Theorie 
und  Methodik  der  Geschichte",  die  wir  bereits  erwähnt  haben, 
bemerkt  er  unter  anderem:  „Aus  sich  selbst  nimmt  der 
Historiker  die  Probleme,  mit  denen  er  an  das  Material 
herantritt."  i)  Selbstverständlich  steht  es  dem  Historiker  als 
Forscher  offen,  welche  Probleme  der  Untersuchung  er  in 
Angriff  nehmen  will,  aber  als  solche  darf  er  sie  nicht  aus 
sich  selbst  schöpfen,  vielmehr  sind  die  Probleme  immer  als 
ihm  aufgegeben  zu  betrachten.  Nur  die  Art  und  Weise  der 
Lösung  eines  Problems  als  Subjektsobjektivierung  ist  dem 
Historiker  selbst  zu  überlassen,  nicht  aber  das  Problem,  noch 
die  Lösung  als  solche,  sobald  man  innerhalb  der  Grenzen  der 
Wissenschaft  beharren  will.  Zu  welchen  Kuriositäten  sich 
ein  „intuitives  Ahnen",  das  sich  von  keiner  wissenschaftlichen 
Kritik  beirren  läßt,  versteigen  kann,  mag  folgende  Äußerung 


1)  E.  Meyer,  Zur  Theorie  und  Methodik  der  Geschichte,  S.  45. 
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Wölfflins  zeigen:  „Man  kann  die  BeobacMung  machen,  daß 
Völker,  je  älter  sie  werden,  desto  rascher  in  ihrer  Architektur 
anfangen  zu  atmen,  sie  werden  aufgeregt  usw."  ')  Nicht  das 
rasche  Atmen  der  Architektur,  sondern  die  künstlerisch  objek- 
tivierten Gestaltungen  derselben  auf  bestimmte  Gestaltungs- 
charaktere, Gesetze  und  Aufgaben  auf  ihre  geschichtliche 
Entwickiungsreihenfolge  zurückzuführen,  ist  Sache  einer 
wissenschaftlichen  Kunstgeschichte.  Nun  geht  aber  Wölfflin 
noch  weiter:  indem  er  die  „Prinzipien  der  historischen 
Beurteilung"  bespricht,  sucht  er  das  Problem  von  der  prin- 
zipiellen, erkenntnistheoretischen  Seite  zu  fassen.  Auch  er 
gibt  dort  zu,  daß  eine  Geschichte,  die  nur  konstatieren  will, 
was  nacheinander  gekommen  ist,  nicht  bestehen  könne.  Im 
allgemeinen  fehle  der  Geschichte  das,  „was  für  die  Physik 
die  Mechanik  ist". 2)  Man  dürfe  aber  dieses  nur  von  der 
Psychologie  erwarten.  „Diese",  meint  Wöfflin,  „würde  auch 
der  Kunstgeschichte  erlauben,  das  einzelne  auf  ein  allgemeines, 
auf  Gesetze  zurückzuführen",  s)  ohne  eigentlich  anzugeben,  in 
welcher  Weise  die  Psychologie  solche  Gesetze,  die  doch  Kunst- 
gesetze sein  müssen,  zu  bieten  vermag.  Übrigens  gibt  er 
selbst  ausdrücklich  zu,  daß  man  gegen  die  psychologische 
Fassung  der  Kunstgegenstände  und  der  Kunstgeschichte  ge- 
wichtige Einwände  erheben  könnte,  meint  aber,  „sobald  die 
Organisation  des  menschlichen  Körpers  als  der  bleibende 
Nenner  (?)  bei  allem  Wechsel  erwiesen  ist,  so  ist  man  gegen 
diesen  Schlag  gesichert"  usw.  „Daß  weiterhin  Stil- Formen 
nicht  von  einzelnen  nach  Belieben  gemacht  werden,  sondern 
aus  dem  Volksgefühl  —  ein  modernes  Schlagwort  für  Volks- 
geist —  ist  zu  allgemein  bekannt,  um  noch  weiterer  Aus- 
führungen zu  bedürfen."  ^)  Die  hier  vertretene  und  geforderte 
psycho-organische  Methode  für  die  Kunstgeschichte  entpuppt 
sich  als  eine  Art  psychologischer  Naturalismus.  Dieser  Stand- 


1)  H.  Wölfflin ,  Prolegomena  zu  einer  Psychologie  der  Architektur, 
München  1886,  S.  29. 
»)  H.  Wölfflin,  ibid. 
3)  H.  Wölfflin,  S.  49. 
H.  Wölffün,  ibid.  S.  49. 
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punkt  ist  übrigens  auch  sonst  in  kunstwissenschaftlichen 
Kreisen  nicht  fremd,  i) 

Ich  habe  die  Sätze  Wölfflins  deshalb  angeführt,  weil  sie 
mit  klarer  Konsequenz  den  psychologistischen  Standpunkt,  ja 
man  kann  sogar  sagen  psycho -physiologischen  (im  Anschluß 
an  Wundts  Psychologie)  scharf  zum  Ausdruck  bringen.  Die 
einzelne  Kunsterscheinung  gilt  auch  hier  vorzüglich  als  psycho- 
physische  und  nicht  ausdrücklich  als  Kunst  gegen  st  and. 
Daher  wird  das  „Allgemeine"  dann  nicht  als  Allgemeines 
eines  Prinzips,  Gesetzes  oder  Aufgabe  der  künstlerischen  Ge- 
staltung postuliert.  Das  Allgemeine  wird  hier  vielmehr  als 
„psychologisches"  Gesetz  begriffen,  wodurch  zugleich  die  Auto- 
nomie der  Kunst  aufgehoben  wird.  2)  Eine  Kunstgeschichte, 
die  methodisch  von  einer  so  gefaßten  „Kunstpsychologie" 
bedingt  ist,  wäre  keine  Geschichte  des  Kunstuniversums, 
vielmehr  ein  Glied  der  allgemeinen  Kunstpsychologie  und 
zwar  ein  integrierender  Teil  der  Geschichte  derselben,  also 
nicht  als  Kunstgeschichte  anzusehen.  Die  psychologische 
Methode  ist  schon  deshalb  unzulänglich  für  die  Kunst- 
geschichte, weil  diese  zu  den  Objektswissenschaften  zählt, 
ihre  Methode  kann  also  keineswegs  eine  rekonstruktiv -gene- 
tische, sondern  muß  vielmehr  eine  konstruktive  sein.  Allerdings 
leistet  die  Psychologie  der  Kunstgeschichte  erhebliche  Dienste, 
aber  keine  anders  gearteten  als  die  anderen  Hilfsdisziplinen. 

^)  Siehe  A.  Schmarsow,  Grundbegriffe  der  Kunstwissenschaft,  S.  29. 
Vgl.  auch  Lindner,  Geschichtsphilosophie,  8.24:1,  der  die  eigentliche  Ge- 
schichtsauffassung als  historische  Psychophysik  bezeichnet. 

Es  darf  aber  nicht  unerwähnt  bleiben,  daß,  wie  es  scheint,  Wölfflin 
von  dieser  Ansicht  abgekommen  ist.  Jedenfalls  hat  er  sich  in  seinen 
späteren  Arbeiten  nicht  strikt  an  diese  Methode  gehalten,  was  für  seine 
wertvollen  kritischen  Darstellungen  des  Renaissance-  und  Barockstiles 
gewiß  von  Vorteil  gewesen  ist.  Die  Unhaltbarkeit  einer  so  verstandenen 
psycho-physischen  oder  psychologistischen  Methode  für  die  Kunstgeschichte 
mußte  übrigens  von  der  Forschung  selbst  aufgedeckt  werden.  So  ist  es 
begreiflich,  daß  auch  Wölfflin  sowohl  durch  das  Ergebnis  seiner  eigenen 
Studien,  als  durch  die  Anregung  von  Hildebrand  sich  schließlich  mit  dem 
Gedanken  abfinden  mußte,  daß  „jede  kunstgeschichtliche  Monographie  zu- 
gleich ein  Stück  Ästhetik"  enthalte  oder,  zu  Ende  gedacht,  die  Kunst- 
geschichte nur  wenn  als  kritisch-ästhetisch  fundiert  als  Wissenschaft  möglich 
ist.  Ja  den  Gedanken,  daß  Kunstgeschichte  von  Kunstwissenschaft  abhängig 
gemacht  werden  müsse,  scheint  auch  Wölfflin  im  gewissen  Sinne  gefaßt  zu 
haben.   Vgl.  Vorwort  zur  zweiten  Auflage,  letzter  Absatz  (Die  Kl.  Kunst). 
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Ebenso  wie  die  psychologische  Betrachtungsweise  der 
Kunstgeschichte,  so  ist  auch  die  sogenannte  historische  vom 
Standpunkte  der  kritischen  Auffassung  zu  verwerfen.  Auch 
in  diesem  Punkte,  in  der  Zurückweisung  der  „historischen" 
Methode  für  die  Kunstgeschichte,  hat  sich  Hildebrand  als 
führender  Geist  gezeigt,  denn  seit  seiner  Kritik  im  „Problem 
der  Form"  haben  sich  in  kunstwissenschaftlichen  Kreisen  die 
Bedenken  gegen  diese  bedeutend  verstärkt.  Hildebrands 
kritische  Ausführungen  gegen  die  historische  Betrachtungs- 
weise, unter  welcher  er  eigentlich  das  psychogenetische  Ver- 
fahren überhaupt  versteht,  gipfeln  darin,  daß,  indem  sie  „die 

Kunst  als  Ausfluß  der  persönlichen  Eigenschaften  der 

verschiedenen  Zeitumstände  und  nationalen  Eigentümlichkeiten 
behandelt",  dieser  die  Nebenbeziehungen  zur  Hauptsache 
werden,  während  „der  künstlerisch -sachliche  Inhalt,  der  un- 
bekümmert um  allen  Zeitwechsel  seinen  inneren  Gesetzen 
folgt,  ignoriert  wird".^)  Diese  Kritik  gilt  nicht  bloß  für  die 
historische  Methode  im  engeren  Sinne,  als  vielmehr  für  alle 
sonstigen  Auffassungen  der  Methode  der  Kunstgeschichte,  die 
das  spezifisch  Wertvolle  nicht  im  Gestaltungsgehalte  des 
Kunstgegenstandes  festhalten.  Wir  sehen  ja,  daß  auch  Prä- 
historie, soziale  Anthropologie,  Kultur  und  Zivilisations- 
geschichte sich  mit  dem  Kunstgegenstande  befassen,  aber 
immer  nur  insofern,  als  aus  demselben  auf  den  allgemeinen 
Stand  der  Zivilisations-  und  Kulturverhältnisse  geschlossen 
werden  kann  oder  an  demselben  bestimmte  Kulturtendenzen 
sich  demonstrieren  und  nachweisen  lassen.  Diese  Disziplinen 
dürfen  aber  ihren  Aufgaben  gemäß,  die  ja  nicht  ästhetischer 
Natur  sind,  die  rein  ästhetischen  Momente  nur  mittelbar 
in  Betracht  ziehen.  Der  Kunstgegenstand  ist  für  diese  immer 
nur  Mittel  der  Betrachtung,  während  er  für  die  Kunst- 
geschichte als  ästhetischer  Disziplin  als  Zweck  in  Unter- 
suchung gezogen  werden  muß.  So  behauptet  auch  Hanslick: 
„Die  ästhetische  Betrachtung  kann  sich  auf  keine  Umstände 
stützen,  die  außerhalb  des  Kunstwerkes  liegen." 2)   Dann  ist 

^)  A.  Hildebrand,  Das  Problem  der  Form,  S.  115. 

'•')  E.  Hanslick,  Vom  Musikalisch  Schönen,  S.  124.  —  Dieser  Satz  kann 
auch  als  prinzipielle  Erläuterung  des  literarischen  Aphorismus  l'art  pour 
l'art  angesehen  werden. 
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historische  Methode  für  die  Kunstgeschichte  auch  deshalb 
unzulässig,  weil  es  diese  nicht  mit  einer  Eekonstruktion  von 
Greschehnissen  und  Einmalgewesenem  als  solchen  zu  tun  hat. 

Wenn  also  die  kunstgeschichtliche  Methode  begründet  er- 
weise weder  als  kunstpsychologische,  noch  als  kunsthisto- 
ristische  gelten  darf,  weil  sie  konstruktiver  Natur  sein  muß, 
so  gelangen  wir  zur  Einsicht,  daß  es  nur  die  kunstkritische 
sein  könne:  die  kunstkritische  Methode  ist  die  der  Kunst  und 
nicht  des  persönlichen  Verhaltens  des  Subjektes  dieser  gegen- 
über. Die  Bestimmung  ermöglicht  zugleich,  von  den  sonstigen 
Auffassungen,  z.  B.  der  teleologischen  oder  metaphysischen 
Abstand  zu  nehmen,  da  die  hier  geforderte  Methode  die  an- 
deren prinzipiell  ausschließt.  Die  kunstkritische  Methode 
ist  zugleich  aber  kunstästhetische,  daher  also  auch 
die  Bestimmung  und  Begründung  derselben  in  letzter 
Instanz  ein  Problem  der  kritischen  Ästhetik  ist. 

Es  wurde  bereits  mehrfach  hervorgehoben,  daß  die  Kunst- 
geschichte es  nur  mit  Kunstobjektivierungen  zu  tun  habe. 
Diese  können  für  die  letztere  keineswegs  nur  als  Objektivie- 
rungen von  besonderen  Grestaltungsproblemen  bestimmt,  viel- 
mehr müssen  sie  als  Aufgaben  der  Formgestaltung  überhaupt 
betrachtet  werden.  Die  Form  einer  Gestaltung  faßt  sowohl 
die  Probleme  wie  auch  die  Idee  zu  einer  ästhetischen  Einheit 
zusammen,  welcher  der  Grestaltungsgegenstand  seinen  Ursprung 
verdankt  und  in  dessen  Wirkung  dieser  Ursprung  sich  objek- 
tiviert. Dieser  einheitliche  Ursprung  der  Form  einer  Ge- 
staltung, der  nicht  als  Willensursprung,  sondern  als  Gestaltungs- 
ursprung zu  verstehen  ist,  wird  durch  das  Kunstideal  erzeugt 
und  findet  in  der  künstlerischen  Idealität  ihre  subjektiv- 
bildende Basis.  Wenn  sich  die  letztere  zu  einem  geschlossenen 
Gestaltungscharakter  ausbildet  und  einheitliche  Form  erlangt, 
so  haben  wir  es  dann  mit  einem  bestimmten  Kunstideale,  Ge- 
staltungsidee —  einem  Stile  zu  tun.  Die  künstlerische  Idealität 
ihrerseits  ist  nichts  anderes  als  die  ewige  Versuchung  von 
Gestaltungsaufgaben  aus  der  Disposition  zu  einem  einheit- 
lichen Gestaltungscharakter  heraus.  Künstlerische  Idealität 
ist  künstlerische  Wahrheit,  wie  sittliche  Wahrheit  die  der 
sittlichen  Idealität  ist,  und  bietet  kritisch  determiniert  als 
Stileinheit   zugleich   den   obersten  Gesichtspunkt,  unter 
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welchem  die  künstlerischen  Erzeugnisse  betrachtet  werden 
müssen.  Der  Ursprung  der  Gestaltungseinheit  ist  Stileinheit. 
Bezeichnet  man  die  Idee  der  Kunstgestaltung  als  Stil,  so  ist 
in  der  Kunstentwicklung  wirkender  Stil  als  ein  System  von 
künstlerischen  Gestaltungsaufgaben  zu  verstehen.  Das 
System  von  Aufgaben  ist  also  durch  den  einheitlichen  Ge- 
staltungscharakter fundiert,  weil  zugleich  von  der  Kunstidee 
bedingt.  Der  Begriff  des  Gestaltungscharakters  zieht,  wie 
wir  sehen,  den  Korrelatbegriff  des  Systems  der  Gestaltungs- 
aufgaben nach  sich.  Daß  also  eine  Bestimmung  des  Stil- 
ursprunges aus  dem  Volksgefühl  als  ganz  verfehlt  anzusehen 
ist,  bedarf  nach  dem  Gesagten  kaum  der  Erwähnung.  Aber 
selbst  die  Cohnsche  Definition  des  Stiles  „als  die  Summe  von 
Gestaltungsprinzipien"!)  ist  unbegründet,  weil  eine  „Summe" 
keine  oberste  Einheit  ergibt,  was  doch  der  Stil  als  Idee  der 
Kunstgestaltung  notwendig  bedeuten  muß.  Alle  Kunst  ist 
Stilkunst,  und  als  Gestaltungsprodukt  gründet  sie  sich  eben 
im  Gestaltungscharakter  und  vollzieht  sich  im  Systeme,  der 
Gestaltungsidee  —  im  Stile. 

Nunmehr  kann  eine  Definition  der  Kunst  versucht  werden,^) 
sie  liegt  bereits  in  dem  Ausgeführten  latent  enthalten:  Kunst 
ist  stilprinzipielle  Gestaltung  des  Gegenstandes.  Die 
Betonung  fällt  hier  auf  das  stilprinzipielle,  dadurch  soll 
zugleich  der  Unterschied  vom  gestaltungsgesetzlichen  markiert 
werden,  denn  das  bloß  Gesetzliche  eines  Gestaltungsobjektes 
macht  noch  nicht  die  Wesenheit  des  Kunstgegenstandes  aus, 
dieses  ist  vielmehr  nur  die  notwendige  Basis.  Das  Wesen 
eines  Gestaltungswerkes  als  das  der  schönen  Kunst  kommt 
erst  durch  das  Prinzip,  von  welchem  die  Gestaltung  inspiriert 
und  dessen  Wirkung  im  Ausdrucke  desselben  objektiviert  ist, 
zur  identischen  Bestimmung.  Denn  die  Kunst  eines  Mantegna 
—  Tizian  oder  Beethoven  —  Wagner  unterscheidet  sich  nicht 


1)  J.  Cohn:  Allgemeine  Ästhetik,  S.  122. 

2)  Der  berüchtigte  Zolaaphorismns :  die  Kunst  sei  ein  Stück  Leben, 
gesehen  durch  ein  Temperament,  besagt  selbstverständlich  gar  nichts. 
Aber  die  berühmte  Formel  Kants  der  „Schönen  Kunst"  als  der  des  Genies 
besagt  gleichfalls  nicht  viel  mehr,  da  man  den  Grundbegriff  der  Kunst 
ebensowenig  durch  das  Genie  definieren  kann,  wie  etwa  die  Wissenschaft- 
lichkeit der  mathematischen  Physik  durch  das  Genie  Newtons. 
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durch  das  Gesetzliche,  das  in  ihnen  enthalten  ist,  dies  ist 
vielmehr  immerfort  dasselbe.  Die  Gesetze  der  Perspektive, 
der  Farbenlehre,  Optik,  Komposition,  des  Kontrapunktes  u.  s.  f. 
gelten  für  alle  möglichen  Fälle  im  selben  Maße,  und  alle 
Kunst  ist  ihnen  unterworfen.  Das  Prinzip  aber,  durch  welches 
die  einzelnen,  gesetzlich  gestalteten  Elemente  in  der  Kunst- 
erscheinung Charakter  und  Einheit  erlangen,  ist  nicht  mehr 
der  Kunst  im  Sinne  ihrer  Gesetzmäßigkeit  unterworfen;  sie 
wäre  also  als  gestaltungsgesetzlich  schon  deshalb  nicht 
erschöpfend  definiert,  weil  der  letztere  Begriff  das  Spezifische 
der  Kunstgestaltung  nicht  in  sich  schließt,  vielmehr  ist  es 
das  Stilprinzip,  welches  die  Gestaltungserscheinung  zum  Kunst- 
werke stempelt  und  von  Natur-  und  Willensgestaltung s werk 
sondert.  Der  Stil  ist  das  Prinzip  (Form)  der  Kunst,  und  als 
solches  ist  es  einzig:  es  ist  die  Einheit  der  Gestaltung,  wie 
es  für  den  Kunstgegenstand  dessen  principium  individua- 
tionis  bedeutet. 

Die  in  der  Kunstentwicklung  versuchten  Stile  sind  aller- 
dings nur  als  positive  Versuche,  jene  ideelle  Einheit  zu 
realisieren,  anzusehen.  Durch  die  Unterschiedenheit  der  Stil- 
versuche ist  die  Wirkungsverschiedenheit  der  aufgegebenen 
Kunstobjektivierungen  möglich,  nicht  aber  durch  eine  etwaige 
Gesetzesverschiedenheit  zu  erklären.  Bei  der  Erzeugung  von 
Gestaltungsprinzipien  ist  hier  wie  in  der  Erkenntnis  oder  in 
der  Sittlichkeit  der  Ursprung  der  Prinzipien  nicht  im  Gegen- 
stande, sondern  umgekehrt:  die  Einheit  des  Gegenstandes  im 
Ursprünge  der  Prinzipien  zu  suchen.  Der  Begriff  eines  Stil- 
gesetzes    ist  also  unzulässig,  weil  die  beiden  Teilbegriffe 

0  Vgl.  Jean  D'Udine,  L'art  et  le  Geste,  Paris  1910,  der  psychologisch 
dieselbe  Illberzeugung  teilt,  indem  er  u.  a.  von  einer  „impossibilite  d'enoncer 
ancune  loi  positive  de  style"  spricht,  p.  139.  Die  Taine'sche  Stiltheorie, 
die  im  Prinzipe  der  „selection"  ihren  Ursprung  sucht,  muß  eben  als  eine 
Folge  des  inzwischen  in  Verruf  gekommenen  Naturalismus  angesehen 
werden.  Im  Vergleich  zu  dieser  hat  selbstverständlich  die  Buffon'sche 
Stilabhandlung  weit  einschneidendere  Bedeutung,  und  wenn  man  seine 
etwas  flüchtige  und  wenig  begründete  Stilformel:  „les  idees  seules 
forment  le  fond  du  style"  betrachtet,  so  ist  sie,  wie  übrigens  die  ganze 
Abhandlung,  insofern  logisch  unhaltbar,  als  erstens  keine  Definition  der 
Kunst  dort  versucht  wird,  und  zweitens  deshalb  nicht  versucht  wurde,  als 
ihm  das  Problem  des  Stiles  als  das  des  „ecrire"  ausreichte.    Vgl.  dazu 

4* 
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inkommensurabel  sind.  Man  kann  nur  von  Kunstgesetzen, 
niemals  aber  von  Stilgesetzen  reden.  Das  Prinzip  der  Ge- 
staltung ist  Grundbedingung  und  Faktor  der  Gesetzesver- 
fassung der  Gestaltung.  Stil  ist  und  bleibt  im  Unterschiede 
zum  variablen  Gesetze  ewige  Gestaltungsaufgabe.  Stil  ist 
Wahrheit  des  Kunstideals,  Ohne  Stil  keine  Kunst.  Der 
Künstler  hat  vom  Kunstideale  ausgehend  dem  Gestaltungs- 
gesetze Realität  zu  verleihen  und  nur  das  Resultat  dieses 
Bestrebens  darf  als  sein  Werk  betrachtet  werden.  Dagegen 
ist  es  die  Aufgabe  der  kritischen  Kunstgeschichte,  innerhalb 
ihrer  allgemeinen  Entwicklung  die  Stufe  einer  gegebenen 
Realisierung  zu  fixieren.  Das  Prinzip  als  solches  ist  das  der 
ästhetischen  Vernunft  und  im  Ursprünge  dieser  als  Gestaltungs- 
einheit ist  seine  Rechtfertigung  zu  suchen. 

Der  wahrhafte  Kunstgehalt  ist  immer  Stilgehalt:  Wie 
der  Gestaltungscharakter  zwischen  künstlerischer  Idealität 
und  dem  Gestaltungsaufgabensysteme  Brücke  schlägt,  so  liegt 
der  methodische  Wert  des  Begriffs  des  Gehaltes  in  der  Ver- 
mittlung und  Schaffung  eines  ideellen  Beziehungspunktes  der 
Gestaltung  als  Stilgestaltung  zur  aufgegebenen  positiven 
Kunstobjektivierung.  Die  Kunst  Wahrheit  liegt  also  in  der 
Wahrheit  des  Stiles  oder  in  der  Einheit  des  stilistischen  Aus- 
druckes. Diese  Einheit  ist  ideal  aufgegeben,  das  Gegebene 
immer  nur  ihr  Produkt.  In  diesem  Punkte  wird  durch  den 
Stil  Kunst  mit  der  Idee  verbunden:  das  Ideelle  der  Kunst 
ist  ihr  stilistischer  Gehalt.  Die  Schönheit  objektiviert  sich  im 
Ausdrucke  dieses  Gehaltes.  Schönheit  also  ist  die  einheit- 
liche Wirkung  des  stilistischen  Ausdruckgehaltes  der  Ge- 
staltung und  macht  letzten  Endes  die  ästhetische  Totalität 
der  Kunsterscheinung  aus.  Sie  ist  nicht  dimensional  gegeben, 


die  charakteristische  Gleichsetzung  „du  style  ou  de  l'ecriture"  schon  im 
Titel  Gourmonts  „la  culture  des  indees"! 

^)  Der  Manier  mangelt  eben  dieser  ideelle  Faktor  des  Gestaltungs- 
verfahrens;  da  sie  sich  mit  dem  einmal  erzielten  Resultat  begnügt  und  es 
dann  als  ideelles  Vorbild  der  weiteren  Gestaltungstätigkeit  betrachtet, 
aber  dabei  übersieht,  daß  das  Faktische  niemals  diesen  Wertpunkt  besitzt, 
weil  das  Kunstideal  die  Unendlichkeit  der  Gestaltungsaufgabe  fordert. 
Durch  den  Begriff  der  Bescheidenheit  kann  Stil  von  Manier  keineswegs 
ästhetisch  abgegrenzt  werden  (vgl.  Cohen,  Ethik  des  reinen  Willens,  S.  505). 
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sondern  bedeutet  jenes  X  im  Kunstgegenstande,  welches  die 
Kunstgeschichte  kritisch  zu  bestimmen  hat,  und  insofern  ist 
diese  nunmehr  auch  als  eine  entwicklungskritische  Konstruktion 
des  Schönheitsideales  zu  betrachten,  wobei  die  künstlerische 
Idealität  die  subjektive  Seite  dieses  Entwicklungsprozesses 
bedeutet.  Stilistischer  Gehalt  ist  Schönheitsgehalt.  Schön 
und  Häßlich  als  ästhetische  Grrundbegriffe  nehmen  grund- 
sätzlich auf  den  Kunstgegenstand  als  den  der  Stilgestaltung 
Bezug,  geradeso  wie  Gut  und  Böse  sich  vor  allem  auf  die 
sittliche  Handlung  als  die  des  reinen  Willens  beziehen.  Wir 
bezeichnen  daher  den  minderwertig  ästhetischen  Gehalt  oder 
die  ästhetische  Gehaltlosigkeit  eines  Kunstgegenstandes  als 
häßlich,  nicht  etwa  (worauf  es  auch  gar  nicht  ankommt), 
weil  der  dargestellte  Inhalt  es  ist  (z.  B.  eine  häßliche  Frau), 
sondern  weil  die  Wirkung  seiner  Gestaltung  minderwertig 
resp.  gehaltlos  ist.  Eine  Ästhetik  (Prinzipiensystem)  des  Häß- 
lichen ist  eine  contradictio  in  adjecto;  auch  hat  eine  kritische 
Kunstgeschichte  von  dem  letzteren  zu  abstrahieren. 

Als  eine  Spezialaufgabe  der  Kunstwissenschaften  bleibt 
es  dann,  die  in  der  Kunstentwicklung  wirkenden  Stile  aus 
den  Kunstwerken  selbst  herauszuarbeiten  und  sie  ästhetisch 
zu  formulieren.  In  der  Kunstgeschichte  bekommt  die  Stil- 
kunde ihren  Entwicklungslauf  kritisch  aufgebaut;  sie  ist  dort 
eine  Exemplarillustration  der  Stilkunde,  während  sie  in  den 
Kunstwissenschaften  als  integrierender  Teil  das  Gattungs- 
mäßige der  Exemplare  repräsentiert.  Die  Kunstgeschichte 
tritt  dann  unter  Zuhilfenahme  der  in  diesem  Sinne  gefaßten 
Stilkunde  an  die  Beurteilung  der  Kunstgegenstände  heran. 

Die  kunstgeschichtliche  Methode  als  kunstkritische  ist 
also  als  stilgeschichtliche  oder  stilkritische  zu  bestimmen, 
denn  durch  die  stiikritische  Untersuchung  der  Kunstgegen- 
stände wird  die  Möglichkeit  gewonnen,  diese  systematisch 
zusammenzufassen.  Mag  ein  Kunstgegenstand  in  seiner  künst- 
lerischen Qualität  noch  so  wertvoll  sein,  dem  Kunstideal  ist 
er  niemals  als  adäquat  zu  denken.  Wir  dürfen  daher,  falls 
es  uns  auf  eine  genaue  Formulierung  ankommt,  eigentlich 
nicht  sagen:  Der  Kunstgegenstand  hat  einen  Stil,  sondern 
vielmehr:  Der  Kunstgegenstand  ist  der  Ausdruck  eines 
solchen,  wie  überhaupt  die  Idee  nicht  der  Erscheinung  kon- 
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griient  zu  denken  ist,  da  sie  nur  ihre  ursprüngliche  Einheit 
bedeutet. 

Die  Kritik  als  Kritik  des  Stils  ist  einheitliche  Kritik, 
weil  sie  weder  Erlebnis-  noch  Eindruckskritik  sein  will,  viel- 
mehr auf  systematischen  Voraussetzungen  basiert.  Nur  syste- 
matische Kritik  kann  als  wissenschaftliche  gelten.  Andrer- 
seits ist  sie  aber  auch  insofern  einheitlich,  als  sie  nur  auf 
das  ästhetisch  Wertvolle  am  Kunstgegenstand,  den  Gestaltungs- 
gehalt, Bezug  nimmt,  indem  sie  diesen  vom  Gesichtspunkte 
der  Kunstidealität  beleuchtet,  kritisiert.  Ist,  wie  bereits  aus- 
geführt wurde,  der  Kunstgegenstand  der  der  künstlerischen 
Gestaltung,  so  ist  dessen  Gehalt  immer  der  eines  besondern 
Gestaltungsstiles.  Denn  vom  Grundcharakter  der  künstle- 
rischen Gestaltungsaufgaben  läßt  sich  bei  der  kunst  =  stil- 
kritischen Betrachtungsweise  nicht  abstrahieren,  obwohl  man 
einen  Stil  in  seine  einzelnen  Komponenten  zergliedern  kann, 
um  einen  Kunstgegenstand  unter  einem  besondern  Gestaltungs- 
probleme zu  betrachten.  Man  verfolge  z.  B.  das  Problem  der 
Raumgestaltung!)  im  Barock,  so  ist  hier  der  Gestaltungs- 
charakter in  seinen  Grundbedingungen  wesentlich  verschieden 
von  dem  im  Eenaissancestile,  und  ein  Kunstgegenstand  wird 
hinsichtlich  seiner  Eaumgestaltungswirkung  hier  als  wertvoll, 
im  Barockstil  möglicherweise  als  minderwertig  erscheinen.  Die 
einheitliche  Bedingung  ist  eben  überall  von  der  Kunstidealität 
getragen,  also  darnach  zu  behandeln. 

Es  können  die  Sonderprobleme  für  die  Kunstgeschichte 
also  nicht  als  die  der  Darstellung  schlechthin  in  Betracht 
kommen,  um  an  ihnen  den  Kunstgegenstand  zu  kritisieren, 
sondern  sind,  kunstgeschichtlich  verstanden,  immer  solche 
eines  bestimmten  Gestaltungs- Charakters,  d.  h.  letzten  Endes 
an  einem  entsprechenden  Stile  zu  untersuchen.  So  verstehen 
wir  unter  malerischem  Stil  ein  System  von  künstlerischen 
Aufgaben,  der  von  der  Kunstwissenschaft  ästhetisch  formuliert 
wird.  Die  Kunsterscheinungen,  die  diesen  in  ihrem  Gestaltungs- 

1)  Raumgestaltung  ist  der  ästhetisch  -  kunstwissenschaftliclie  Begriff 
im  Gegensatz  zu  Raumgefühl,  das  psychologisch  zu  verstehen  ist  und  die 
Rekonstruktion  der  Raumgestaltung  zu  bedeuten  hat.  Raumkonstruktion 
ferner  ist  der  mathematische  Ausdruck  dafür.  Dasselbe  gilt  für  Stilgefühl, 
Gestaltungsstil,  Farbengestaltung  gegenüber  Farbengefühl  usw. 
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ausdruck  als  Wirkung  eines  bestimmten  Charakters  korrespon- 
dieren, sind  also  vom  Standpunkte  des  malerischen  Stiles 
kunstgescliichtlich,  d.  h.  stilkritisch  zu  bestimmen.  Man  kann 
z.  B.  Velazquez,  dessen  Werke  den  barocken  Gestaltungs- 
charakter zum  Ausdruck  bringen,  einmal  unter  dem  Gesichts- 
punkte des  malerischen  Stiles  überhaupt  betrachten,  dann  aber 
wiederum  unter  dem  eines  bestimmten  Sonderproblemes  z.  B. 
der  Farbengestaltung  (aber  immer  unter  dem  des  malerischen 
Stiles).  Die  kunstkritische  Analyse  ist  zugleich  ästhetische 
Stilanalyse,  die  bald  als  System,  bald  durch  Abstraktion  nur 
als  Problemanalyse  in  Angriff  genommen  wird,  daher  aber 
sowohl  Klein-  als  auch  Detailforschung  ermöglicht  wird.i) 
Durch  die  Möglichkeit  des  Einreihens  oder  Ausschaltens  des 
Gehaltes  eines  Kunstgegenstandes  unter  einen  obersten  Ge- 
sichtspunkt, ist  die  Möglichkeit  der  Kritik  gegeben.  Es  wäre 
aber  ein  grobes  Mißverständnis,  wollte  man  etwa  annehmen, 
die  Kritik  hätte  an  den  Kunstwerken  nachzuweisen,  wie  diese, 
wenn  aus  bestimmten  Problemen  heraus  betrachtet,  eigentlich 
hätten  gestaltet  werden  sollen.  Die  Kunstkritik  als  Methode 
bedeutet  überhaupt  kein  Bessermachenwollen,  sondern  die  Er- 
möglichung einer  einheitlichen  Erkenntnis  der  Kunstgeschichte. 
Dadurch  aber,  daß  die  Kritik  hier  ausschließlich  als  ästhetisch- 
kunstwissenschaftliche  gilt,  ist  sie  zugleich  vor  jeder  Koliision, 
die  mit  einer  etwaigen  moralischen  Beurteilung  einer  Kunst- 
erscheinung entstehen  könnte,  geschützt.  Denn  die  moralische 
Kritik  bezieht  sich  nicht  auf  den  künstlerischen  Gestaltungs- 
charakter und  dessen  Objektivierung,  den  Gehalt  des  Kunst- 
gegenstandes, sondern  allein  auf  den  sittlichen  Charakter  und 
seine  Objektivierung  der  Handlung  überhaupt.  Die  mora- 
lische Kritik  kann  höchstenfalls  nur  auf  den  moralischen 
Inhalt,  nicht  aber  auf  den  ästhetischen  Gehalt  eines  Kunst- 


^)  Aucli  hier  können  Fälle  von  „ Problemvers chlingungen",  oder  kunst- 
historisch gesprochen,  „Stilverschlingiingen"  vorkommen,  die  durch  die 
„Stilgrenzen"  zu  lösen  sind.  So  kann  man  bei  Dürer  in  seinen  Passions- 
blättchen,  die  nach  der  italienischen  Keise,  und  in  seinen  Aposteln,  die 
nach  der  niederländischen  Reise  entstanden,  von  einer  synthetischen 
Problem-Stilverschlingung  reden,  die  durch  die  Methode  der  Stilgrenzen 
es  ermöglicht,  den  persönlichen  (germanisch-gotischen)  Beitrag  Dürers  zu 
konstatieren 
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gegenständes  bezogen  werden.  Die  Kritik  bewegt  sich  in 
beiden  Fällen  in  verschiedenen  Dimensionen,  und  die  kunst- 
geschichtliche Kritik  als  Stilkritik  ist  daher  in  ihrem  Ver- 
fahren autonom. 

Bezeichnet  man  aber  die  Objektivierung  der  kunst- 
geschichtlichen Kritik  selbst  als  Beschreibung,  insofern  diese 
sich  doch  in  irgend  einer  Weise  literarisch  äußern  muß,  so 
ist  hier  die  Beschreibung  als  Mittel  der  Kritik  und  nicht 
des  Kunstgegenstandes  überhaupt  zu  betrachten.  Denn  wenn 
unter  Beschreibung  die  Eeproduktion  des  Kunstgegenstandes 
in  unserer  Anschauung  verstanden  werden  soll,  wie  noch  jetzt 
vielfach  gefordert  wird,  so  ist  eine  derartige  Forderung  ein- 
fach als  Naivität  anzusehen,  da  sie  auf  Mangel  an  kritischer 
Besinnung  beruht.  Die  Beschreibung  als  wissenschaftliche 
hat  vor  allem  den  ästhetisch  wertvollen  G-ehalt  zu  analysieren, 
nicht  aber  die  Peripherie  der  Kunsterscheinung  zu  photo- 
grap liieren,  kann  auch  demgemäß  nicht  als  subjektive  Be- 
schreibung gerechtfertigt  sein.  Würde  sich  diese  aber  nicht 
auf  Voraussetzungen  sachlicher  Natur  stützen,  so  wäre  nicht 
einzusehen,  inwiefern  eine  Beschreibung  von  Kunstgegenständen 
von  einer  Beschreibung  der  Organismen  etwa  methodisch  zu 
unterscheiden  wäre.  Winckelmann,  auf  den  sich  gelegentlich  die 
Vertreter  der  subjektivistischen  Beschreibung  berufen,  hat  die 
kunstgeschichtliche  Beschreibung  doch  etwas  tiefer  verstanden, 
als  es  manchem  scheinen  mag.  Seine  Forderung  geht  dahin, 
daß  „die  Beschreibung  einer  Statue  die  Ursache  der  Schön- 
heit derselben  beweisen  und  das  Besondere  in  dem  Stile  der 
Kunst  angeben  soll".  Hier  ist  die  Beschreibung  ausschließ- 
lich als  objektive  Kritik  verstanden,  trotzdem  er  selbst  dieser 
Forderung  nicht  immer  exakt  gerecht  geworden  ist.  Die  so  ver- 
standene kritische  Beschreibung  ist  zugleich  ästhetisch  normierte 
Beschreibung.  Sie  hat  die  „Ursachen"  des  Schönen  zu  „beweisen", 
nicht  lediglich  den  durch  die  Statue  ausgelösten  Eindruck  fest- 
zuhalten, vielmehr  das  Besondere  des  Stiles  zu  ermitteln  u.s.f. 

Von  der  subjektiven  Beschreibung,  insofern  sie  künst- 
lerische ist,  ist  selbstverständlich  hier  abzusehen,  da  sie  zur 
Kunst  selbst  gezählt  werden  müßte,  nicht  aber  zur  wissen- 
schaftlichen Erkenntnis.  Der  Kunstforscher  als  Kritiker  aber 
ist  weder  Kunstdichter  noch  Grenießer,  sondern  Kunstdenker. 
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Eine  so  gefaßte  Kunstgeschichte  tritt  mit  keiner  überspannten 
Ehrfurcht  den  Kunsterscheinungen  gegenüber,  die  ihr  den 
eigentlichen  Weg  der  Untersuchung  verdunkeln  muß :  In 
souveräner  Weise  steht  die  Kunstgeschichte  nunmehr  ihrem 
Stoffe  gegenüber  —  sie  ist  zum  Kunstrichter  geworden. 

Die  Stile,  so  kann  daher  gefolgert  werden,  bilden  die 
Wegweiser  der  Kunstentwicklung,  also  die  Grundvoraus- 
setzungen und  Werkzeuge  der  kunstgeschichtlichen  Kritik. 
Wird  dieses  zugegeben,  so  muß  die  Sybelsche  Ansicht  von  der 
„spezifisch  archäologischen  Methode  der  Stilkritik"  ^)  als  ein- 
seitig betrachtet  werden,  da  Stilkritik  vielmehr  als  die 
Methode  der  Kunstgeschichte  überhaupt  zu  betrachten  ist, 
vorausgesetzt,  daß  diese  weder  als  Geschichte  der  Künstler 
noch  der  Kunstwerke,  sondern  der  Kunst  schlechthin  ver- 
standen wird.  Die  Kunstgeschichte,  die  die  Kunsterscheinungen 
der  Stilgestaltung  zu  einem  einheitlichen  Universum  aufzu- 
bauen hat,  kann  nur  durch  die  stilkritische  Methode  Zustande- 
kommen, denn  diese  ist  die  „ästhetische  Mechanik"  derselben. 
In  der  Stil-Kritik  als  einheitlicher  Methode  ist  zugleich  die  Ein- 
heit des  genetischen  und  systematischen  Verfahrens  als  Bestand- 
teilen des  obersten  Gesichtspunktes  begründet.  Alle  Konstruktion 
ist  eben  Kritik  und  insofern  als  wissenschaftliche  Kritik  zu 
kennzeichnen,  als  sie  den  Gegenstand  vom  Gesichtspunkte  der 
Wechselwirkung  jener  beiden  Denkinstrumente  aufbaut.  Die 
Aufgabe  der  Kunstgeschichte  ist  eine  ständige  Eevision  und 
Neubearbeitung  dieses  Konstruktionswerkes,  gemäß  der  ständig 
schärfer  zur  Formulierung  gelangenden  Grundmethode.  Das 
Kunstwerk  ist  einer  ständigen  Verschiebung  unterworfen.  Nur 
die  Grundmethode  bildet  relative  Konstanz  als  Ausgangspunkt. 
Der  Skeptizismus  ist  hier  also  ebensowenig  berechtigt,  als  in 
den  sog.  exakten  Disziplinen,  der  Mathematik  und  Natur- 
wissenschaften. Denn  das  Werk  der  Kunstgeschichte,  wie  das 
einer  jeden  Wissenschaft  bleibt  ein  ewiges  Ideal.  Das  Ge- 
leistete ist  immer  nur  Ansatz  und  Versuch  der  Realisierung 
desselben.  Die  so  aufgefaßte  Kritik  gewinnt  pädagogische 
Bedeutung  und  kann  als  regulativer  Faktor  des  ästhetischen 
Bewußtseins  überhaupt  bezeichnet  werden. 


^)  L.  V.  Sybel,  Die  klassische  Archäologie,  S.  4. 


Anhang. 


Wird  auch  der  Kimstgegenstand  von  der  ästhetischen 
Kunstgeschichte  nur  in  seinem  Grehalte  fixiert,  so  muß  doch 
zugegeben  werden,  daß  derselbe  als  Kunsterscheinung  sich 
wiederum  aus  mannigfachen  Inhaltsbestandteilen  zu- 
sammensetzt, deren  identische  Feststellung  von  mittelbarer 
Bedeutung  ist  und  für  die  Kunstgeschichte  in  Betracht  ge- 
zogen werden  muß.  Hier  bedient  sich  die  Kunstgeschichte  der 
Hilfsdisziplinen  gerade  so,  wie  die  Kunstwissenschaft  sich 
solcher  bedienen  muß.  Zunächst  kann  Inhalt  und  Bestandteile 
einer  Kunsterscheinung,  als  einer  bestimmten  Kulturepoche  an- 
gehörend, aus  ihren  Greistestendenzen,  ihren  geographischen, 
nationalen,  sozialen  und  sonstigen  Eigentümlichkeiten  zu  ver- 
stehen und  festzustellen  gesucht  werden.  Philologie,  Kultur- 
psychologie und  Kulturgeschichte  wie  auch  Historiographie 
haben  sich  hier  zu  beteiligen.  Ferner  spielen  die  biographischen, 
ikonographischen,  kompositionellen  und  chronologischen  Daten 
eine  wichtige  Kolle,  wie  überhaupt  die  Chronologie  das  Gerippe 
der  Kunstgeschichte  statuiert.  Auch  die  spezifischen  Ursachen 
des  Entstehens  eines  bestimmten  Kunstwerkes  können  von 
Interesse  sein,  wie  z.  B.  welche  seelischen  Stimmungen  und 
Inspirationen  es  erzeugt  haben  mögen.  Hier  hat  vor  allem 
die  Psychologie  einzusetzen.  Diese  Momente  der  Kunst- 
erscheinung, die  nicht  ästhetisch-kunstwissenschaftlicher  Natur 
sind,  sind  nur  wegen  des  Gehaltes  für  eine  Kunstgeschichte 
wertvoll.  Die  Einheit  des  Kunstgegenstandes  ist  die  seines 
Gehaltes,  während  die  Vielheit  die  seiner  Erscheinung  ist. 
Wir  können  daher  die  Zusammenfassung  der  Inhaltsbestand- 
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teile  eines  Kunstgegenstandes  als  die  kulturhistorischen  Mo- 
mente seiner  Erscheinung  bezeichnen,  die  dann  durch  Hilfs- 
methoden zu  bestimmen  sind. 

* 

Können  die  Bedingungen  der  Möglichkeit  der  Kunst- 
geschichte als  Wissenschaft  rein  erkenntniskritisch  festgestellt 
werden,  so  müssen  im  Gegensatz  dazu  die  Bedingungen  der 
Forschung  immer  Hand  in  Hand  mit  der  Entwickelung  der 
Methodik  der  Forschung  gehen,  da  sie  aus  dieser  hervor- 
gehen. Sie  sind  eben  ein  Erfahrungsprodukt.  Wenn  aber 
immer  aufs  neue  sich  gegen  erkenntniskritische  Untersuchungen 
Stimmen  vernehmen  lassen,  die  dahin  tendieren,  daß  man 
noch  so  gut  „Theorien"  über  Gegenstand  und  Methode  einer 
Wissenschaft  aufzustellen  vermag,  ohne  darum  Forscher  bezw. 
Historiker  sein  zu  vermögen,  so  beruhen  diese  Einwürfe 
lediglich  auf  einem  Mißverständnisse,  weil  sie  aus  Unverständ- 
nis des  Transzendentalismus  entspringen.  Die  subjektiven 
Momente  der  Forschung  spielen  ohne  Zweifel  eine  wesentliche 
Eolle  bei  der  Weiterentwicklung  einer  Disziplin.  Daß  man 
zum  Historiker  mehr  haben  müsse  als  Kenntnisse  der  Methode, 
wie  zum  Mathematiker  mehr  als  bloß  die  der  Axiome,  be- 
streitet kein  Mensch.  Man  wird  aber  solchen  subjektivistischen 
Anforderungen  gegenüber  um  so  eher  geneigt  sein,  seine  Be- 
denken zu  äußern,  als  auch  die  mathematische  und  physika- 
lische Forschung  durch  subjektive  Momente  bedingt  ist,  trotzdem 
aber  durchaus  nicht  daraus  geschlossen  wird,  daß  die  phj^sika- 
lische  Forschungs  weise  die  Physik  zur  Wissenschaft  mache. 
In  den  Kunstwissenschaften  und  der  Kunstgeschichte  glaubt 
man  es  mit  besonderem  Rechte  tun  zu  dürfen,  weil  zwischen 
Forscher  und  Gegenstand  eine  viel  intimere  Beziehung  be- 
stehen müsse  als  bei  der  Naturforschung,  da  der  Kunstgegen- 
stand weder  durch  Mathematik  noch  Experiment,  sondern 
lediglich  in  der  Anschauung,  durch  sinnfällige  Einfühlung 
überhaupt  erst  wahrgenommen  werden  könne.  Die  Wahr- 
nehmung selbst  dürfe  ja  keine  naive,  vulgäre  sein,  müsse 
vielmehr  eine  Art  künstlerisches  Moment  des  Mit-  und  Nach- 
schaffens, sozusagen  ein  „  Hinein versenktsein",  in  das  Kunst- 
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werk  bilden.  Und  so  wird  irrtümlich  weiter  gefolgert,  daß 
die  Methode  der  Kunstgeschichte  notwendigerweise  von  sub- 
jektiven Momenten  abhänge.  Ungeachtet  dieser  falschen  Be- 
hauptung soll  hier  keineswegs  bestritten  werden,  daß  die 
Kunstforschung  mit  viel  feinern  Mitteln  gehandhabt  werden 
müsse  und  abgesehen  von  der  geistigen  Potenz  zur  Forschung 
eine  Kultur  der  Sinne  (ein  Anschauungsvermögen)  usf.  vor- 
aussetze. Das  Problem  der  Forschung  würde  sich  aber  in 
dieser  Weiterverfassung  zu  einem  solchen  des  Könnens  zu- 
spitzen, was  keineswegs  Sache  der  Erkenntniskritik  sein 
kann.  Unser  Problem  aber  war,  die  Möglichkeit  der  Kunst- 
geschichte als  Wissenschaft  zu  begründen,  also  ein  Erkenntnis- 
problem, und  nicht  die  Mittel  der  Forschung  der  Kunstge- 
schichte nachzuweisen,  denn  jedenfalls  können  die  subjektiven 
Bedingungen  der  Forschung,  wie  wichtig  sie  auch  sonst  sein 
mögen,  nicht  die  bedingenden  Elemente  für  die  Wissenschaf t- 
liclikeit  einer  Disziplin  abgeben.  Diese  erlangt  die  Kunst- 
geschichte vielmehr  durch  die  Einheit  ihres  Gegenstandes  und 
ihrer  Methode  und  diese  bildet  in  unserem  Falle  ein  ästhetisch 
kritisches  und  kein  psychologisches  Problem. 

Die  Frage,  wie  sich  die  Kunstgeschichte  als  universelle 
zu  den  einzelnen  Bestandteilen  verhalten  mag,  oder  wohin 
der  Anfang  derselben  zu  verlegen  sei,  diese  Fragen  sollen 
hier  nicht  weiter  berührt  werden.  Die  einzelnen  Bestandteile 
der  Kunstgeschichte  sind  Griieder  einer  und  derselben  Wissen- 
schaft. In  der  Universalität  des  Gegenstandes  und  dem 
ästhetischen  Grundcharakter  ihrer  Methoden  streben  sie  alle 
zugleich  demselben  Endziele  zu.  Die  Behandlung  der  Kunst- 
geschichte nach  Epochen,  Völkern  oder  Städten  usw.  ist  nur 
als  willkürliche  Begrenzung,  als  künstliche  Einteilung  anzu- 
sehen, die  durch  die  Wahl  des  zu  behandelnden  Gebietes  oder 
Abschnittes  der  Kunstentwicklung,  nicht  aber  durch  irgend 
welche  rein  künstlerisch -ästhetischen  Momente  bedingt  ist. 
Eine  kunstgeschichtliche  Monographie  ist  eben  weder  Bio- 
graphie noch  Chronographie. 
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Eine  so  geforderte  ästhetische  Kunstgeschichte  spiegelt 
also  zugleich  die  Entwicklung  der  künstlerischen  Idealität 
wieder,  indem  sie  die  Stilaufgaben  derselben  ästhetisch -kunst- 
wissenschaftlich kritisiert.  Dies  ist  ihr  Mehrwert,  denn  der 
eigentliche  Wert  der  Kunstgeschichte  besteht  in  ihrer  Mög- 
lichkeit als  Wissenschaft. 


